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PRASOWA PREMIERA 
„POTOPU' 


Na prasowy pokaz obu części „Po- 


topu” w warszawskim kinie „Rela: 
przybyło kilkuset dziennikarzy i pri 
cowników kinematografii. Reżyser Je- 
rzy Hoffman w towarzystwie akto- 
rów i członków swej ekli) raz jesz- 
<cze przypomniał najważniejsze mo- 
menty realizacji filmu. Wraz ze 
współscenarzystą prof. dr. Adamem 
Kerstenem i Danielem Olbrychskim 
opowiadał o pracy nad ostatecznym 
kształtem  „Potopu”. Nie udało się, 
niestety, zrealizować wszystkiego, co 
zawierała pierwotna wersja scenariu- 
sza. Zarówno reżyser, jak i odtwórca 
roli Kmicica najbardziej żałują nie 
zrealizowanego epizodu pojmania So- 
roki przez księcia Bogusława, a na- 
stępnie jego uwolnienia, sceny mają- 
cej duże znaczenie dla obrazu prze- 
mian duchowych i moralnych boha- 
tera. Zresztą, jak powiedział prot. 
Kersten, spraw'" w powieści jest 
mnóstwo i problem eliminacji ciążył 
nad całym procesem przygotowywania 
scenariusza. Jedynym wyjściem stało 
się dla twórców konsekwentne trzy- 
manie się dwóch wątków, dwóch 
„spraw” "najważniejszych: / historii 
Kmicica i obrazu Polski w czasie wo- 
jen szwedzkich. Daniel Olbrychski 
zebrał liczne pochwały za swą kre- 
ację. (O wielu sprawach związanych 
z realizacją „Potopu” opowiada kie- 
rownik produkcji filmu Wilhelm Hol- 
lender — na str. 14). 


Na planie 


PIECZKA 

I MAKLAKIEWICZ 
W ROLACH 
PIONIERÓW 


Franciszek Pieczka i Zdzisław Ma- 
klakiewicz grają główne role w 
„Grzechu Antoniego Grudy”. Film 
© pionierach-osadnikach na Ziemiach 
Zachodnich realizuje według powieści 
Henryka Worcella reż. Jerzy Sztwier- 
tnia w Zespole Filmowym „Iluzjon”. 


Franciszek Pieczka i Zdzisław Makla- 
kiewicz 


DNI FILMU 

RUMUŃSKIEGO 
W WARSZAWIE 
I NA ŚLĄSKU 


23 sierpnia Socjalistyczna Republika 
Rumunii obchodziła swe XXX-lecie. 
Wśród wielu imprez kulturalnych 
zorganizowanych z tej okazji w Pol- 
sce, odbyły się także Dni Filmu Ru- 
muńskiego w Warszawie, Katowicach 
i_ Bielsku-Białej. Trzy nowe filmy 
„Ostatni nabój” 
i „Miłość rozkwita w piątek” — pre- 
zentowali polskim widzom aktorzy 
Adina Popescu i Mircea Albulescu. 
Odbył się także w warszawskim kinie 
„Delfin przegląd najciekawszych fil- 
mów z dawnych lat. Goście rumuń- 
scy spotkali się z warszawskimi 
dziennikarzami na konferencji pra- 
sowej. 


Od prawej: Jerzy Hoffman, Daniel Olbrychski, red. Krzysztof Nowak i prof. 


Adam Kersten 


MEDAL UNICA 


DLA FILMOWCA — AMATORA Z BYDGOSZCZY 


Międzynarodowa Unia Filmowców- 
Amatorów (UNICA) działająca pod 
patronatem UNESCO, corocznie przy- 
znaje honorowy medal dla szczegól- 
nie wyróżniającego się działacza or- 
ganizacji członkowskiej. w tym roku 
otrzymał go — jako pierwszy Polak 


— p. Stanisław Puls z Bydgoszczy za 
swą 20-letnią pracę w amatorskim 
ruchu filmowym. Jeden z założycieli 
klubu „Jupiter w Bydgoszczy, współ- 
organizator festiwali | konkursów, ma 
w dorobku kilkanaście filmów i wie- 
le nagród. 


Nowe scenariusze 


„OPADŁY LIŚCIE 
Z DRZEW 


w Zespole Filmowym „To przy- 
jęto do realizacji scenarfisz Stanisła- 
wa _ Różewicza „Opadły liście. z 
drzew”, napisany na podstawie opo- 
wiadań Tadeusza Różewicza. Akcja 
rozgrywa się współcześnie, ale doty- 
czy przede wszystkim lat wojennych: 
w retrospekcjach bohater filmu 
przeżywa na nowo nwoją młodość w 
konspiracji i leśnym oddziale party- 
zanckim. 


Adina Popescu i Mircea Albulescu 


Książki 
HISTORIA LITERATURY 


teratura w 
dłuższe 
i 


filmie polskim”. 
eseje „Trochę teorii" 
„Sztuka „wielkiej 'wsi-'* otwierają 
iamykają tom wyjaśniając przyjętą 
przez autora metodę i podbudowę te- 
oretyczną. Książkę opublikowały Wy- 
dawnictwa Artystyczne i Filmowe w 
nakładzie 5000 egz., 372 str.. cena 45 zł. 


„ROMANTYKA REWOLUCYJNA 
W SZTUCE” 


Nakładem Wydawnictwa __ „Ossoli- 
neum” ukazał się tom studiów „Ro- 
mantyka rewolucyjna w sztuce” pod 
redakcją Zbigniewa Czeczota-Gawra- 
ka. Książka zawiera referaty i wy- 
powiedzi Marii Janion, Juliusza Sta- 
rzyńskiego, Jerzego Toeplitza („Ro- 
mantyka rewolucyjna na ekranie" 
Henryka Markiewicza, Stefana Żół. 
kiewskiego, Jadwigi Siekierskiej. Sta- 
nisława Marczaka-Oborskiego, Stefa- 
na Treugutta („O filmie radzieckim 
okresu rewolucji”), Zbigniewa Cze- 
czota-Gawraka („Autentyzm i roman- 
tyka_w kronice filmowej"), Andrzeja 
K. Olszewskiego i Szymona Bojki 
wygłoszone na sesji naukowej Insty- 
tutów Sztuki i Badań Literackich 
PAN poświęconej problemowi „Lenin 
i romantyka rewolucyjna w sztuce”. 
Nakład 1700 egz. 136 str., cena 20 zl. 
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Listy do redakcji 


„EKRANIZACJA 
OPOWIADANIA CONRADA 


W numerze 32 Waszego poczytnego 
magazynu umieszczono informację o 
ekranizacji opowiadania Conrada. W. 
ostatnim zdaniu notatki zawarte jest 
stwierdzenie: „Sceny atelierowe pot 
stają w łódzkiej Wytwórni Filmów 
Oświatowych". Jest to wprawdzie in- 
formacja zgodna z prawdą, ale niepri- 
na t sugerująca, że Wytwórnia nasza 
wypożyczyła jedynie atelier dla Wy- 
twórni Poltel”. „Jej powrót” jest w 
całości realizowany w naszej Wytwór- 
ni na zlecenie Telewizji Polskiej. Po- 
mimo, iż realizacja tego pełnometra- 
żowego filmu telewizyjnego jest bar- 
dzo trudna i wymaga olbrzymiego za- 
angażowania środków finansowych, 
materialnych i ludzi, podjęliśmy się 
tego zadania ze względu na fakt, że 
jest to pierwsza w kinematografii pol- 
skiej ekranizacja prozy Conrada. 


h mgr Tadeusz Paliński 
Kierownik Biura 
Filmowej WFO 


LAUREACI 
KONKURSU 
CZY PAMIĘTACIE?" 


Konkurs Szymona Kobylińskiego 
z nru 29 „Filmu” okazał się trudniej- 
szy niż przypuszczaliśmy. Z kilkuset 
odpowiedzi tylko kilka było bezbłed- 
nych. Najwięcej trudności sprawiło 
Czytelnikom " rozszytrowanie tytułu 
tilmu „Życie rodzinne”; nieporozu- 
mienie spowodował, jak się wydaje. 
zegar, który kojarzył się z paroma 
różnymi filmami. 

W tej sytuacji postanowiliśmy roz- 
losować nagrody pocieszenia także 
wśród osób, które nadesłały rozwiąza- 
nia z jednym błędem. Oto lista laure- 
atów: 

KAMERĘ _ FILMOWĄ otrzymuje 
Helena Dąbrowska z Krakowa 

NAMIOT TURYSTYCZNY otrzymuje 
Maria Zeydler-zborowska z Pozna- 
nia 


ROCZNIKI „FILMU"* wylosowali: 
Irena Woźniak ze Słupska, Tadeusz 
Rzepiak z Ciepielowic, Krystyna Po- 
lak i Stanisław Jasiński z Jastrzębia 
Zdroju, Elżbieta Kozieł ze Szczecina, 
Halina Gostyńska ze Słupska, Andrzej 
Wiśniewski z Łodzi, Kazimiera Choj- 
nowska z Kielc, Mirosława Katużyń- 
ska z Szamotui, Witold Zieliński z 
Wrocławia, Janina Wielgoszyńska Z 
Gdyni. Pranciszek Barnat z Niska, 
Piotr Kempa z Częstochowy, Antoni 
Mąkosza ż Pleszewa, i Andre) Kar- 
doś ze Stitnika w CŚRS. 

Nagrody wysylamy pocztą. A oto 
prawidłowe rozwiązanie konkursu: 
1, Ewa chce spać — 1958 — Tadeusz 
Chmielewski; 2. Pociąg — 1959 — Je- 
rzy Kawalerowicz; 3. Człowiek na to- 
rze — 1957 — Andrzej Munk; 4. Zaka- 
zane piosenki — 1947 — Leonard Bucz- 
kowski; 5. Ostatni dzień lata — 1958 — 
Tadeusz Konwicki; 6. Pan Wołody- 
jowski — 1968 — Jerzy Hofman; 7. 
Rysopis — 1964 -- Jerzy Skolimowski; 


Intormacji 


%. Struktura kryształu — 1969 — Krzy” 
sztof Zanussi; 9. Kierunek Berlin — 
1969 — Jerzy Passendorfer; 10. We- 


sele — 1973 — Andrzej Wajda; 11. Ce- 
luloza — 1954 -— Jerzy Kawalerowicz; 


12. Perła w koronie — 1972 — Kazić 
mierz Kutz; 13. Popiół i diament — 
1958 — Andrzej Wajda; 14. Krzyż 


Walecznych — 1959 — Kazimierz Kutz 
15. Matka Joanna od Aniołów — 1961 
jerzy Kawalerowicz; 16. Życie rodzin- 
ne — 19% -- Krzysztof Zanussi. 


Na okładce: 


JOANNA BOGACKA 

gra w filmie 

„Świadek obrony” 

reż, Stanisława Lenartowicza 


Fot. Jerzy Troszczyński 


Dokumentacja filmu „Jastrzębie” 


Stanisław Manturzewski jest archeo: 


logiem z wykształcenia, socjologiem z powołania (specjalność: gangi chuligańskie). 


W roku 1960 napisał wspólnie z Czesławem Czapowem książkę „Niebezpieczne ulice". Wraz z Ryszardem Berem napisał 


scenariusz „Lunatyków”, pierwszego filmu fabularnego 


Od lat współpracuj 


je z WFD, dostarczaj: 


Bohdana Poręby. 
jąc reżyserom scenariuszy, tematów, 
przeniknięcia środowiska. Badał sektę żywego Boga dla Hoffmana i Skórzewski: 


Obecnie zrealizował jako reżyser 
bie”, który otrzymał „Srebrnego 


dokumentując zamknięte, 
jego, „anato! 


— do s znakomi jt Stanisł: Niedbalskim — fil 
Dkeaka da kz w kiła M "EMEA 


trudne do 
lę miasta" Siedlce — dia Ki- 


Kino jak akwarium 


O POLSKIM FILMIE DOKUMENTALNYM ROZMAWIAMY ZE STANISŁAWEM MANTURZEWSKIM 


Mm Na początek, pytanie trochę 
prowokacyjne. Czy nie uważa 
pan, że sukces waszego debiużu 
dowodzi w jakimś sensie upadku 
polskiej szkoły dokumentu? Nie 
są panowie przecież zawodowymi 
reżyserami? 


— Jesteśmy od lat szeregowy- 
mi pracownikami dokumentu, 
Niedbalski robił zdjęcia do bar- 
dzo wielu najgłośniejszych fil- 
mów krótkometrażowych, ja też 
mam na sumieniu parę dziesiąt- 
ków scenariuszy — nasze widze- 
nie świata kształtowało się w 
cieniu  Karabasza,  Ślesickiego, 
Gryczełowskiej, Hoffmana, Łom- 
nickiego, Kidawy... 


m Nie wydaje mi się, by język 
filmowy „Jastrzębia” był dokład- 
nym odbiciem wymienionych tu 
mistrzów. 


— Może ma pan trochę racji. 
Ale to już wina specyfiki tema- 
tu. I nie tylko, również naszej 
względnej nieudolności. Może o 

innym umielibyśmy zrobić 
„normalny” film, ale o Jastrzę- 


biu? Niemożliwe. To byłoby nie- 
uczciwe. 

Jastrzębie to taki zwariowany 
tygiel; nie co dzień się widuje stu- 
tysięczne miasto w wysokopien- 
nym lesie, budowane od podstaw, 
w błyskawicznym tempie — ty- 
siąc nowych mieszkańców każde- 
go miesiąca. Najwyższa w kraju 
stopa życiowa, osiągnięta bardzo 
ciężką, ale dobrze zorganizowaną 
pracą. No i to nagromadzenie 
barwnych typów ludzkich — po- 
zytywnych, negatywnych, pozy- 
tywno-negatywnych, dynamicznie 
ewolujących w górę i w dół, jak 
to w życiu.. Taki temat niesie 
sam, nie da się go ugryźć tak 
całkiem konwencjonalnie. 


m A więc po prostu konwencjo- 
nalny język dokumentu nie wy- 
starczał? 

— My po prostu zapomnieliśmy 
tego języka w gębie. Mówiąc se- 
rio, jak już powiedziałem: nie 
mieliśmy dostatecznej biegłości 
warsztatowej, nie byliśmy dosta- 
tecznie dojrzałymi reżyserami, że- 
by zrobić klarowny, doj- 


rzały film, w stylu ortodok- 
syjnego dokumentu szkoły pol- 
skiej. 

"To jest trudna sztuka, wymaga 
premedytacji, posiadania możli- 
wie szczegółowej wizji w bardzo 
wczesnej fazie pracy, jak gdyby 
„widzenia gotowego filmu” zanim 
on zacznie być realizowany i po- 
tem skrupulatnego egzekwowania 
tej wizji w toku zdjęć, montażu, 
udźwiękowienia. 

My jesteśmy na to za spon- 
taniczni, a może za mało rozgar- 
nięci, zresztą temat rozłaził się 
jak worek pcheł. No a żal nam 
było wytwórni, która heroicznie 
zaryzykowała i wstyd wobec ko- 
legów. Musieliśmy coś wymyślić 
żeby nam się udało, trzeba było 
znaleźć jakąś inną formułę... Bar- 
dzo pomógł nam Jan Łomnicki, 
był on w jakimś sensie duchem 
opiekuńczym filmu. 


M Mówi się coraz częściej o za- 
stoju w naszym dokumencie, sty- 
listyka naszych filmów doku- 
mentalnych zakrzepła w pewien 
system wypróbowanych środków 


i chwytów. Na pozór wszystko 
jest w porządku, filmy powstają 
jak powstawały, ale zdajemy so- 
bie sprawę, że nie budzą takich 
namiętności jak przed dziesięciu 
laty, a ich rozmach jest mniejszy. 

— Istnieje rzeczywiście coś 
takiego jak ortodoksyjny doku- 
ment szkoły polskiej, i rzeczywiś- 
cie kierunek ten przechodzi coś 
w rodzaju kryzysu, choć wciąż 
jeszcze rodzi piękne owoce — vi- 


de „Pierwsza miłość” Kieślow- 
skiego. 
W toku pracy nad „Jastrzę- 


biem” mieliśmy okazję osobiście 
— i boleśnie — przemyśleć kry- 
zys ortodoksji i zanalizować wy- 
łomy jakie w tym murze czyni 
samo życie. Mówiąc krótko i bru- 
talnie (a więc z pełnym ryzykiem 
ogromnych uproszczeń) w pol- 
skim kinie dokumentalnym funk- 
cjonują dwie sprzeczne z sobą 
poetyki. Ponieważ trzeba je ja- 


ciąg dalszy na str. i 


koś nazwać, nazwijmy  poetykę 
pierwszą dokumentem typu 
Sanktuarium, poetykę drugą — 
poetyką Swawolnego Dyzia. 


M Bez strej przejściowych? 


— Nie komplikujmy niuansami 
problemu i bez tego skompliko- 
wanego. Dokument typu Sanktu- 
arium pozostał nam w spadku po 
złotym okresie, jako typ filmu o 
strukturze zamkniętej, operujący 
skodyfikowanym systemem reguł 
w stylu narracji, typie bohatera, 
sposobie użycia kamery, stylu 
montażu, sposobie użycia dźwię- 
ku. 

Bohater ortodoksyjnego filmu 
szkoły polskiej jest zawsze wy- 
raźnie pozytywny lub negatywny 
— w sposób jednoznaczny, skraj- 
ny i dosłowny. Jeśli jest pozy- 
tywny, będzie pozytywny w stop- 
niu wyjątkowym — z reguły bę- 
dzie dobrze pracował, uczył się 
wżorowo, zajmował się życiem 
kulturalnym, hołdował abstynen- 
cji i monogamii. 

Wokół tego bohatera kłębi się 
tzw. życie ukazane dla kontrastu 
w wersji negatywnej, jako tło, 
które swą czernią ma jeszcze 
bardziej wybielić postać central- 
ną. Z dokumentu bohater ten 
wtargnął już zwycięsko do fa- 
buły... 

W tej poetyce można robić a- 
pologie, panegiryki, laurki a tak: 
że filmy interwencyjne. W zna- 
komitej jednak większości zja- 
wisk i postaci rzeczywistości sta- 
tystycznej, czarne i białe przec 
na się wewnątrz dusz ludzkich — 
jak u Szołochow: 

Ortodoksyjny film dokumental- 
ny szkoły polskiej jest paterna- 
listyczny, autorzy chcieliby wy- 
chować poprzez sztancowanie, 
podsuwanie wzoru. To podsuwa- 
nie wzoru do naśladowania na- 
trętnie, wprost, wydaje się nań 
niewspółczesne. 


m A jak panowie wybieraliście 
bohaterów? 


— Sami się wybierali! Film 
realizowaliśmy w kilku fazach, 
z których każda była jak gdyby 
okresem zdjęć próbnych dla fazy 
następnej. W pierwszej fazie pra- 


„„psychologtcznie trafione ujęcia... 


cowaliśmy głównie długimi o0- 
biektywami, polując w tłumie. 
Po wywołaniu materiału okazało 
się, że udało nam się ustrzelić 
kilkanaście udanych portretów — 
psychologicznie trafionych ujęć 
dobrych typów z dobrym tłem. 
Potem odszukaliśmy ich przy po- 
mocy rozlepionych „listów goń- 
czych” i filmowaliśmy w innych 
sytuacjach. Mniejsza zresztą o 
nasz film, mówmy o sprawach 
szerszych. Rzecz w tym, że ludzie 
są rozmaici, a prawie każdy tro- 
chę dobry, trochę zły; bohater, 


„„ciężka, dobrze zorganizowana praca... 


który ma wychowywać poprzez 
sztancowanie jakoś nie bardzo 
chwyta. Widz chciałby zapuścić 
się osobiście w duszę bohatera, 
odszukać w bohaterze swoje wła- 
sne upadki — ale także i wzloty, 
które wtedy wyglądają wiarygod- 
nie. Tymczasem dotychczasowa 
polityka była taka: jeśli wybrany 
starannie bohater — naturszczyk, 
jego biografia — i nakręcony 
materiał — nie pasowały do zało- 
żonej koncepcji, uważano, że tym 
gorzej dla biografii i dla mate- 
riału. 

Taśma filmowa tnie się łatwo, 
a nowoczesna sklejarka to na- 
prawdę wspaniały przyrząd. Ty- 
le, że widz to już czuje. Jakoś 
umknęło nam, że w ciągu ostat- 
nich lat widz strasznie nam się, 
by tak rzec, wycwanił. 


m Zaczął się chyba orientować 
w pewnych chwytach formal- 
nych, stosowanych w filmie. 


— Właśnie język panujący w 
sanktuarium jest już zacofany w 
stosunku do języka fabuły. Lat 
temu nie tak wiele, w okresie no- 
wej fali, dokonała się transfuzja 
krwi z dokumentu do fabuły, a 
teraz pora chyba na Powrołną 
Falę. Film typu sanktuarium ma 
własny autonomiczny styl pracy 
kamery, montażu, operowania 
dźwiękiem. Słowem: buduje świat 
filmowy na swój sposób. Z na- 
grań pracowicie uciułanych w 


dziesięciu różnych miejscach 
konstruuje fikcję artystyczną 
czterowymiarowego akwarium 


czy terrarium, którego wywo- 
łać ma u widza złudzenie, że oto 
znalazł się w jakiejś przestrzeni 
zbudowanej z obrazów i towarzy- 
szących im równocześnie wyda- 
wanych dźwięków. Reżyser jest tu 
czymś w rodzaju cicerone 
jak Beatrycze u Dantego, opro- 
wadza bądź po piekle, bądź po 
niebie, w ostateczności po czyść- 


cu, stroniąc od półtonów w guście 
Szołochowa. 


m Czy ten język filmowy jest już 
zdaniem pana anachroniczny? 


— Powstają w nim bardzo 
piękne dzieła. Nadaje się do nie- 
których tematów. Ale musimy 
pamiętać, że nie jesteśmy na ten 
język skazani, że możemy go 
czasem wybrać, czasem nie, za- 
leżnie od tematu. 

Widz już wie, że kino to nie 
czary tylko środek przekazu, rze- 
miosło, chce mieć prawo do re- 
pliki, oczekuje, że film to będzie 
trochę rebus, trochę krzyżówka, 
lubi gdy następujące po sobie u- 
jęcia i sekwencje trochę sobie 


przeczą, dźwięk kłóci się z obra- 
zem, a muzyka ze słowem. Ina- 
czej mówiąc, widz ceni opór jaki 
film stawia jego myśli. 
Konwencja akwarium czy ra- 
czej terrarium uległa już niepo- 
strzeżenie korozji. Zrobiły swoje 


„„stutysięczne miasto budowane od podstaw... 


długie godziny przed ekranem 
TV, spoufalenie się z faktem, że 
mikser przekazuje na monitor o- 
braz wybrany spośród kilku czy 
kilkunastu zanotowanych przez 
wiele kamer patrzących jedno- 
cześnie na wydarzenie. Powstają 
już filmy, których autorzy kruszą 
ów sanktuaryjny styl: „Psycho- 
drama” Piwowskiego, „Krzyż i 


topór”  Dziworskiego, " „Raport 
U Thanta” Szczygła... 
Dokonuje się jakaś wielka 


praca myślowa. Rozumiem, że 
Królikiewicz może widza dener- 
wować, podobnie jak Halorgęb- 
ski, ten dwugłowy potwór, w su- 
mie jednak pełnią rolę swego ro- 
dzaju fagocytów w zdrowym or- 
ganizmie. Ograniczenia jakie 
twórcy narzucili sobie dobrowol- 
nie tracą punkt po punkcie rację 
bytu, język naszego filmu (nie 
mówiłbym tylko o dokumencie) 
przygotowuje się do podjęcia 
przyszłych wielkich zadań. Naj- 
<iekawiej może ten proces wzbo- 


gacenia języka przebiega u twór- 
ców najbliższych klasyce; świad- 
czą o tym ostatnie filmy Ewy 
Kruk, Piekutowskiego... 


M A pana najbliższe plany? 

— Książka dla „Iskier” o Ja- 
strzębiu, scenariusz filmu fabu- 
larnego o Jastrzębiu... No i jesz- 
cze chciałbym zrobić kiedyś film 
we trójkę — z Niedbalskim i Dzi- 
worskim, też w Jastrzębiu; kró- 
€iutki, kolorowy, miasto pokaza- 
ne oczami stu filmowców-amato- 
rów, bo w tym „dzikim mieście” 
jest sto kamer filmowych. Poka- 
zać ludzi tak, jak się widzą sa- 
mi... 

A w ogóle to chciałbym kiedyś 
napisać scenariusz, któremu nie 
mógłby oprzeć się Karabasz... 


Rozmawiał: B. S. 
Fot. JERZY MIKOLAJEWSKI 


Wszystkie zdjęcia z filmu „Jastrzębie” 


«naaromadzenie barwnych tupów ludzkich... 
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Kici, kici 


eźmy sobie do ręki gazetę, np. z dnia 6 sierpnia br., 

a włosy nam się zjeżą na głowie i krew zastygnie 

nam w żyłach — jeśli tę gazetę będziemy studiować 

pod kątem „co jest grane”. A więc „Szantażyści”. Ale 

to jeszcze nic. A więc „Jeździec bez głowy”. I to jesz- 

cze nic. „Wielki łup gangu Olsena” i „Zbereźnik”. I to 
nic, bo otu za chwilę: „Zbrodnia w klubie tenisowym”, „Zbrodnia 
jest zbrodnią”, „Zbrodniarka czy ofiara”, „Dekada strachu”, „Wy- 
bawieniem będzie śmierć”. No, oczywiście, nie przesadzajmy, nie 
tylko te filmy i nie we wszystkich kinach idą. Zdarzają się także 
tytuły cieplejsze, budzące zaufanie, jak chociażby „Ojciec chrzęst- 
ny”, lecz myli się ten, kto sądzi, że jest to dzieło pobożne, 

Od dawna twierdzę, że film fabularny jest tylko zbędnym dodat- 
kiem do krótkiego metrażu, który przecież takich wszeteczeństw 
iw takich wymiarach jeszcze nigdy nikomu nie proponował. Choć- 
by polski dokument — proszę, jaki krzepki i tętniący życiem. Albo 
film animowany dla dzieci — jaki wesoły i optymistyczny. Pomy- 
słowy Dobromir, chłopiec nieduży lecz rozgarnięty załatwia na na- 
szych oczach najbardziej skomplikowane wynalazki. Piesek Reksio 
szczeka sobie spełniając na lewo i na prawo wyłącznie dobre uczyn- 
ki. Tu beztrosko hasają Bolek i Lolek, tu Miś Colargol przemierza 
świat w poszukiwaniu szczurka Hektora, ówdzie znowu duży, dobry 
słoń niańczy małe strusiątko, A kiedy w sali kinowej zapanują 
ciemności i kiedy z projektora buchnie na biały prostokąt snop ko- 
lorowego światła i znowu ożyje postać małego naiwnego kociego 
ablegierka Filemona — to wtedy chciałoby się po prostu powiedzieć: 
Mordeczko kici — kici. 

Dawniej straszyło się dzieci. Teraz straszy się dorosłych. Dzieci się 
nie straszy, dzieciom proponuje się świat różowy, filmy dla dzieci 
są jak cukiereczki, a seriale dla dzieci są jak dropsy. Zwierzęta 
t niezwierzęta żyją w zgodzie i harmonii. Blaga na każdym metrze, 
ale przyjemnie popatrzeć, antystressowa terapia. Ale oto i do kina 
dla dzieci ni z tego ni z owego wkraczają czary, gwałty i zbrodnie. 

A było to tak. 

Włoska firma „Corona Cinematografica” wystąpiła ongiś z inicja- 
tywą wyprodukowania wielkiego cyklu „Bajki świata” we 
współpracy z kinematografiami wielu państw. Producent kontroluje 
materiały scenariuszowe i projekty plastyczne, sam się troszczy 
o oprawę muzyczną, pozostawiając jednak autorom poszczególnych 
filmów duży margines swobód twórczych w zakresie tzw. doboru 
środków. Rękawicę koprodukcji przyjęto; dotychczas powstały trzy 
filmy: Stanisława Lenartowicza „Jak Stolem gasił gwiazdy” oraz, 


itu— 

UWAGA 
— witamy nowe talenty, witamy młodych twórców kina dla dzie- 
ci — Mirosława Kijowicza („Lajkonik”) i Daniela Szczechurę („O 
królu Popielu”). Znacie te nazwiska? Tak, tak — to ci sami. 

Historia Popiela to nie opowieść o dobrym królu i wiernych pod- 
danych, a legenda o Lajkoniku nurza się we krwi i smole. Ale tę 
legendę snuje Kijowicz przy użyciu ludzików, którym dobrze z oczu 
patrzy. Ich walka jest taka w końcu na niby, gorąca smoła wyle- 
wana z murów Krakowa na szeregi najeźdźców krzywdy im wiel- 
kiej nie robi a tylko zamazuje na czarno. Tatarska strzała nie prze- 
bija gardła trębaczowi a robi tylko dziurkę w instrumencie. Wszy- 
stko kończy się nieźle. Szczechura to już trochę horrorek ale też 
niewinny — bo nie ma tu za grosz okrucieństwa, jest tylko w ryt- 
mice powtarzających się ujęć narastający dramat i stale pogłębia- 
jący się klimacik. To znakomite dziełko. 

Redakcja tygodnika FK i O pozwala sobie więc raz jeszcze 
wyrazić radość z powodu ilościowego i jakościowego wzrostu kadr 
młodych twórców kina dla dzieci. 

Redakcja FK ti O nie zdradza niepokojów w związku z dywersją 
firmy „Corona Cinematografica”, wprowadzającej do worka z cu- 
kierkami legendarne straszydełka. W filmach Lenartowicza, Kijo- 
wicza, Szczechury te straszydełka są bardzo swojskie i sympatycz- 
ne. I może tylko u Szczechury, kiedy film się kończy i kiedy ekran 
zalewa potok myszy wypełniających swoją misję dziejową — to 
krew zastyga w żyłach jak przy studiowaniu repertuaru z 6 sierp- 
nia br. I chciałoby się zawołać wybladłymi usty — kici, kici... 


2 


OWSKIM” 


MÓWI REŻYSER 
BOHDAN PORĘBA 


współczesność, „Hu- 
bal'' — najbliższa przesz- 
łość. W „Jarosławie Da- 
browskim” sięga pan w 
wiek dziewiętnasty, a mimo 
to określenie „film history- 
OWAELSELSCEYWLICICH 
zumiemy, nie jest tu chyba 
ECOLDZILCH 


— W polskich filmach hi- 
storycznych dominują dwa 
nurty. Pierwszy wydaje na 
świat malowidła monumen- 
talne freski, a drugi — 
dziełka ironiczne  bącćź 


W Zyvsmuni Malanowicz 


pA-JCGCH 
JERZY 
TROSZCZYŃSKI 


wręcz szydercze. Nasza hi- 
storia wymaga oceny po- 
ważnej, lecz zarazem serde- 
GLOWA SZICILINIOSŁO 
trzeba o wiele więcej od- 
wagi, by udowodnić słusz- 
LCOSNELIOECENOELOWEE 


ROZMOWA 
Z BOHDANEM 
PORĘBĄ 


niż — by je skrytykować. Sądzę, 
że słuszniejsze jest poszukiwanie 
w naszej historii elementów po- 
zytywnych, niż drwiny z przod- 
ków, którzy niejednokrotnie sta- 
wali wobec dylematów dziejo- 
wych — zarówno na polach bitew 
jak i w cywilnej walce o lepszy 
kształt rzeczywistości. 

© Jaka była geneza „Jarosława 
Dąbrowskiego?” 

— Scenariusz, napisany przez 
Jurija Nagibina w pierwszej wer- 
sji nosił tytuł „Madame Richter”, 
bohaterką była Pelagia — żona 
Dąbrowskiego.  Zainteresowałem 
się nią, lecz o wiele ciekawsze 
wydało mi się skupienie uwagi 
przede wszystkim na Dąbrow- 
skim — stąd zasadnicze zmiany 
nie tylko w tytule. Działalność 
ludzi takich, jak Dąbrowski, była 
w pewnym sensie zaczątkiem na- 
szej współczesności, prowadziła 
do dzisiejszej racji stanu. Słusz- 
ność jego idei i poglądów pot- 
wierdziła historia, są nam bliskie. 
Dzieje Jarosława Dąbrowskiego — 
organizatora powstania narodo- 
wowyzwoleńczego, a na końcu 
swej drogi generała Komuny — 
są wyrazem postępującej radyka- 
lizacji społecznej, ukazują prze- 
miany wiodące ku lewicy, ku 
internacjonalizmowi. _ Określając 
„Jarosława Dąbrowskiego” użył- 
bym słów „pieśń epicka” — sfor- 
mułowanie to najtrafniej określa 
stylistykę filmu. 
© Powierzył pan główną rolę 
Zygmuntowi Malanowiczowi. O 
tyle tozaskakujące, że w aktors- 
twie Malanowicza nie ma wyraź- 
nych predyspozycji w tym kierun- 
ku, teoretycznie trudno było sobie 
wyobrazić tego aktora w roli bo- 
hatera narodowego, bojownika 
wielkiej sprawy. 

— Daleki byłem od koncepcji 
budowania postaci Dąbrowskiego 
za pomocą środków typowo bo- 
haterskich, metoda taka prowa- 
dzi zwykle do rażących uprosz- 
czeń. Jarosław to postać tragicz- 
na, drogo płacił za wierność swym 
poglądom, niezłomność ideałów. 
A jednocześnie jest w nim wiele 
optymizmu, który rodzi się z prze- 
konania o. słuszności wybranej 
drogi. Zygmunt Malanowicz jest 
aktorem dojrzałym, a to, że gra 
jako wbrew swym poprzed- 
nim wcieleniom, uważam za bar- 
dzo korzystne — ma przed sobą 
wiele nowych możliwości. Zarów- 
no refleksyjność, jak i ta odrobi- 
na goryczy, jakimi znaczył swe 
role, przy „ożywianiu” Dąbrows- 
kiego bardzo się przyda. Proszę 
nie zapominać, że oprócz dowód- 
cy — generała Komuny w filmie 
będzie również więzień Cytadeli 
i skazaniec. Zresztą — film pow- 
staje na planie. Zwykle nie trzy- 
mam się wiernie tego, co zostało 
zapisane. Stale dokonujemy wy- 
boru — sytuacji, sposobu realiza- 
cji, wersji tekstu. Nakręciliśmy 
już blisko połowę zdjęć. Zyg- 
munt Malanowicz ma przed sobą 
sceny ukazujące Dąbrowskiego 
jako przywódcę Komuny; o roli 
będzie można mówić dopiero, gdy 
skończymy film. 
© W jakim stopniu obsadę deter- 
minuje wierność historycznym 
wizerunkom bohaterów? 

— Oczywiście, zaznaczanie po- 


dobieństwa nas obowiązuje, choć 
nie bezwzględnie. Film rządzi się 
specyficznymi prawami, daje 
pewną swobodę, a czasem nawet 
narzuca konieczność -zróżnicowa- 
nia bohaterów, by wzmocnić dra- 
DE LZĘ w „Jarosławie” pracu- 
z aktorami polskimi, radziec- 
kimi i francuskimi. To zderze- 
nie — nie tylko szkół aktorskich, 
ale i temperamentów, sposobów 
wypowiadania się czy gestykula- 
cji — daje nieoczekiwane efekty. 
Radykalne odejście od warunków 
fizycznych bohatera przy dość 
dokładnym odtworzeniu jego lo- 
sów stwarza niebezpieczeństwo 
zafałszowania psychicznego. Wa- 
runki zewnętrzne często zasadni- 
czo wpływają na ludzkie życie. 
Jarosław Dąbrowski był niski i 
niepozorny, używał nawet pseu- 
donimu Łokietek, Jego aktywne 
życie było w jakimś sensie nieu- 
stannym sprawdzaniem siebie, ry- 
zykowaniem wszystkiego, drogą 
trudnych wyborów. 
© Znaczna część akcji toczy się 
w Paryżu; kręci pan tam część 
zdjęć. €zy współczesny Paryż 
może zagrać rolę Paryża dzie- 
więtnastowiecznego? 

— Oczywiście wiele się zmieni 
ło. Bez ogromnych nakładów in- 
scenizacyjnych, np. zamykania 
ulic czy likwidowania sklepów w 
ogóle nie można kręcić. Dlatego 
we Francji zrealizujemy tylko te 
fragmenty, których nie można 
sfilmować gdzie indziej, jak sce- 
ny przed Wersalem, Hotelem de 
Ville czy na Montmartre. Resztę — 
we Lwowie, w starych fortecz- 
nych murach na poligonie mod- 
lińskim i w Szczecinie. Szczecin 
budował ten sam architekt, który 
odbudowywał Paryż po pożarze, 
gwiaździsty plac w Szczecinie 
znakomicie „zagrał”* plac paryski, 
przez który przechodzi orszak 
pogrzebowy Dąbrowskiego. W 
tym samym czasie Walery 'Wrób- 
lewski wraz z resztką komunar- 
dów powstrzymuje  wersalczy- 
ków, za wszelką cenę pragnących 
przerwać uroczystość. 
© Czy tak było naprawdę? 

— Fakt ten nie jest powszechnie 
znany. Zbierając dokumentację w 
Paryżu trafiliśmy do Towarzys- 
twa Przyjaciół Komuny; sekre- 
tarz tego Towarzystwa, Jean 
Braire jest jednym z naszych 
konsultantów (ze strony polskiej 
dr Jerzy Zdrada, z radzieckiej 
prof. Diakow). Dzięki niemu udo- 
stępniono nam wszystkie posiada- 
ne materiały. Między innymi zna- 
leźliśmy opis osłony pogrzebu Dą- 
browskiego, a także dokumenty 
świadczące o tym, że cenzura 
francuska kontrolowała wszyst- 
kie listy kierowane do Polaków 
mieszkających w Paryżu. Istnia- 
ło na ten temat porozumienie 
między carem a Napoleonem III. 
Widać Polaków uważano za ele- 
ment najbardziej wywrotowy. 
Ten drobny fakt potwierdza tezę, 
którą uważam za naczelną w fil- 
mie: o klasowym podziale ówcze- 
snego świata. Z jednej strony so- 
jusz mas ludowych, patriotyzm i 
internacjonalizm — z drugiej zaś 
antywolnościwy kosmopolityzm. 
© Najbliższe plany? 

— Leningrad, Suzdal — tam 
nakręcimy ucieczkę Pelagii z ze- 
słania, spotkanie z mężem i wspól- 
ny wyjazd z Rosji z paszportem 
wystawionym na nazwisko Rich- 
ter. Zostało jeszcze kilka wnętrz 
w Polsce, no i Francja'— już po 
raz drugi. Być może do końca 
października uda mi się zakoń- 
czyć okres zdjęciowy. "Wojciech 
Kilar już pisze muzykę. W znacz- 
nej części ilustracji muzycznej 
przewidujemy utwory Chopina. 

Rozmawiała: E. DOLIŃSKA 


„Ulica Strażacka 25", reż. Istvan Szabó 


Locarno 74 


JAN OLSZEWSKI 


POWRÓT 
NOWEJ FALI 


QD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 


egoroczny festiwal filmo- 

wy w Locarno odbywał 

się pod znakiem „nowej 

fali”. Pokazano m.in. kil- 

ka filmów  epigońskich, 
które formułę „nowofalową” ko- 
piowały w sposób mechaniczny, 
bierny. Dominował jeden temat: 
studium wyobcowania. Fabułę 
tych pozycji można by sprowadzić 
do prostego schematu: wyalieno- 
wany bohater próbuje nawiązać 
kontakty z przypadkowo spotka- 
nymi ludźmi, stara się przekształ- 
cić je w związki trwałe, bardziej 
intymne. Ale na próżno — wszyst- 
kie jego wysiłki prowadzą nieod- 
miennie do katastrofy. W szwaj- 
carskim filmie „Dzień małp” 
(„Tag der Affen”) Uli Meiera, wy- 
alienowanym bohaterem jest pi- 
sarz, przeżywający kryzys twór- 
czy, w kanadyjskim filmie „Mon- 
treal Main” Franka Vitale — 
artysta-nieudacznik, ulegający 
skłonnościom _ homoseksualnym; 
inny kanadyjski film „Nie tuczy 
się świń czystą wodą” („On n'en- 


graisse pas les cochons a I'eau 
claire') — Jean-Pierre Lefebv- 
re'a, prezentował wywiadowcę 
policji, który próbuje pozyskać 
zaufanie handlarzy narkotykami. 


W filmach tych powracały typo- 
we rozwiązania formalne „nowej 
fali”: akcja rozgrywała się zawsze 
w autentycznej scenerii, kamera 
— niezmiennie ruchliwa, natrętna 
obserwowała bohaterów w co- 
dziennych sytuacjach. A jednak 
ostateczny efekt był zaskakująco 
ubogi. Mówi się niekiedy, że fil- 
my „nowej fali” są powierzchow- 
ne; że bogactwo obserwacji nie 
idzie tu w parze z bogactwem 
intelektualnych refleksji. W epi- 
gońskich filmach nowofalowych 
nie było ani bogactwa refleksji, 
ani bogactwa obserwacji. 

W tym zestawie wyróżniał się 
angielski film „Większy szum”, 
(,A Bigger Spłash”) reż. Jacka 


Hazana. Co prawda, była to także 
opowieść o artyście skazanym na 


samotność; tylko że tym razem 
nie ' był to bohater fikcyjny. 
„Większy szum” jest bowiem fil- 
mem  półdokumentalnym, przed- 
stawiającym epizod z życia Davi- 
da Hockneya, jednego z głośnych 
malarzy ostatniego dziesięciole- 
cia. Reżyser Jack Hazan próbuje 
tu ukazać, jak życie osobiste ar- 
tysty splata się z twórczością. 
Zdawałoby się, pełnometrażowy 
film o sztuce, z pogranicza fabu- 
ły i dokumentu. W rzeczywistości 
temat tego dwugodzinnego filmu 
jest bardziej złożony, jego moty- 
wem przewodnim jest problem 
przyjaźni, czy raczej miłości ho- 
moseksualnej. Rozwijając ten mo- 
tyw, reżyser rezygnuje niekiedy 
z dyskrecji, prezentuje m. in. sce- 
nę erotyczną, której uczestnikami 
są dwaj młodzieńcy. Ostatecznie 
jednak nie chodzi o to, że „Więk- 
szy szum” zbliża się chwilami do 
pornografii. Główną jego wadą 
jest to, że sprawa sztuki Hockneya 
gubi się gdzieś w powodzi dialo- 
gów, monologów i wspomnień. 


NOWATORZY 


Z tych uwag można by wy- 
wnioskować, że wpływ „nowej fa- 
li" na współczesną kinematogra- 
fię jest jednoznacznie negatywny. 
Taki wniosek byłby oczywiście 
błędny: dziedzictwo artystyczne 
„nowej fali* wywiera dziś dobro- 
czynny wpływ między innymi na 
gatunki filmowe, które — zamk- 
nięte we własnym mikroświecie 
— od lat przeżywały stagnację. 
Przykład najciekawszy: kostiumo- 
wy film historyczny. Na tegorocz- 
nym festiwalu wyświetlono mię- 


dzy innymi  „Ekstradycję” („Die 
Auslieferung"), fabularny debiut 
Szwajcara Petera von Gunten. 
"Tematem filmu jest głośna spra- 
wa rewolucjonisty rosyjskiego z 
ubiegłego wieku, Sergiej 
jewa. Na początku lat siedemdzie- 
siątych Nieczajew znalazł się w 
Genewie, « rozwijał tu ożywioną 
działalność, próbując zreorganizo- 
wać luźne ugrupowania emigran- 
tów rosyjskich. Zostaje jednak 
oskarżony przez władze rosyjskie 
o współudział w morderstwie: dy- 
plomacja carska żąda jego ekstra- 
dycji. Ostrzeżony przez przyja- 
ciół — Nieczajew wyjeżdża ze 
Szwajcarii. W dwa lata później 
wraca, wpada w ręce policji 
szwajcarskiej; ostatecznie zostaje 
przekazany władzom carskim. 
Film budzi różne wątpliwości 
— głównie dlatego, że reżyser zbyt 
uparcie szuka analogii między 
przeszłością a _ współczesnością. 
Na konferencji prasowej von 
Gunten twierdził, że los Nieczaje- 
wa ma symbolizować aktualną 
sytuację emigrantów politycznych 
z Chile; władze szwajcarskie na- 
dal — podobnie jak sto lat temu 
— niechętne są obcokrajowcom o 
poglądach lewicowych. Wydaje się 
jednak, że wartości artystycznej 
„Ekstradycji” należy szukać gdzie 
indz Tradycyjny film histo- 
ryczny starał się ukazać pewną 
wizję przeszłości poprzez staran- 
nie inscenizowane sceny masowe; 
Peter von Gunten odkrył, że noś- 
nikiem tej wizji (może być nie- 
efektowny, statyczny obraz filmo- 
wy. W „Ekstradycji” nie ma w 
ogóle scen o charakterze widowis- 
kowym: reżyser najczęściej filmu- 
je grupki panów, siedzących za 
stołem, wkomponowanych w sty- 
lowe dekoracje z epoki, prowa- 
dzących długie pertraktacje czy 
dyskusje. Film został nakręcony 


„Większy szum”, reż. Jack Hazan 


„Ekstradycja”, reż. Peter von Gunten 


na taśmie 16 mm; następnie sko- 
piowany na taśmie 35 mm; obraz 
jest najczęściej nie najlepszej ja- 
kości — czasem niedoświetlony, 
czasem prześwietlony. Jest to mo- 
że stylizacja niezbyt wymyślna, 
ale w tym wypadku sprawdziła 
się znakomicie: poszczególne sce- 
ny „Ekstradycji” — szare, nie- 
efektowne, statyczne — przypo- 
minają dawne ryciny czy dage- 
rotypy. Widz odnosi wrażenie, że 
ogląda film zmontowany z kronik 
które _ przeleżały w archiwach 
kilkadziesiąt lat. 


Ale oczywiście  nowofalowe 


wzorce — stylistyczno-narracyjne 
nie gwarantują automatycznie 
sukcesu; zwłaszcza wtedy, gdy 
koncepcja realizatorska nie zosta- 
ła należycie przemyślana. Przyk- 
ład typowy: francuski film „Bry- 
gada" („La brigade”), reż. Renć 
Gilsona. „Brygada” ukazuje kilka 
epizodów z historii walk francus- 
kiego ruchu oporu: latem 1943 ro- 
ku grupa robotników — głównie 
emigrantów polskich — organizu- 


cja) 


Reż. Richard Lester i Beatlesi w czasie realizacji filmu 
„Na pomoc!” 


REŻYSER 
BEATLESÓW 
UMIERA 


Taki tytuł nadał swojej ironicznej autobiografii reżyser 
Richard Lester, nawiązując do filmów, którę przysporzyły 
mu najwięcej sławy — „The Beatles" i „Na pomoc!”. To 
właśnie Lester. Amerykanin mieszkający i pracujący w 
Anglii, wrowadził na ekran słynną piątkę „Chłopców z 
Liverpoolu”. Potem był „Sposób na kobiety”, niedoceniona 


Wokół „Wilka stepowego” 


Kiedy przed siedmiu laty Fred 


mislava Pintera z Jugosławii znaleźli 


„Petulia” z Julie Christie, gorzka komedia „Jak wygrałem 
wojnę”. pinterowski „Sypialnio-salon” z wizją świata po 
wybuchu atomowym — i długa przerwa. Dziś karierę robi 
jego ekranizacja „Trzech muszkieterów”, ale przez Pięć lat 
nikt o Lesterze nie słyszał. Dlaczego? W swojej książce, 
która ukazała się właśnie w Londynie, pisze: 

— Kiedy młodzi, dzielni ludzie wkraczają do jakiejś 
branży, mają jeszcze okazję ustabilizować się, zanim stra- 
cą posady. Ale w branży filmowej tylko dzielni starzy 
tkwią zawsze na szczycie. Nowi przybysze galopują po- 
przez Korytarze Władzy, aby szybko znaleźć się na zew- 
nątrz. Po pięciu latach nieobecności przekonuję się, że ka- 

i uśmiechają się dokładnie ci sami ludzie, którzy 
'gdyś się mnie pozbywali. Uważam, że to bardzo inte- 
resujące spotkać się na nowo. Powiedziałem „interesujące” 
ponieważ nie mogę powiedzieć nic innego. 

Pięć lat wygnania spowodowanego niepowodzeniem fi- 
nansowym kilku filmów spędził Lester na realizacji rekla- 
mówek dla włoskiej telewizji. Nazywali je „carousella” — 
dwuminutowe obrazki rozrywkowe. Wymagały olbrzymiej 
pomysłowości: jedyny sposób na utrzymanie się w formie! 

mrwierdzi, że nie przejmował się losem: Jak większość 
ludzi. ulegam bardzo atmosferze panującej w świecie 
i uważam, że lata 1969—1973 cechował wyjątkowy zastój. 
Nie było nic rzeczywiście nowego, nic, do czego chciałoby 
się powrócić czy wspominać z rożczuleniem — choćby no- 
wy styl uczasania czy rodzaj muzyki, Wyczerpaliśmy już 
swoje zasoby nostalgii. A kiedy wszystko minęło, poczu- 
łem wspaniale odrodzenie optymizmu. Bez tego nie byl- 
bym w stanie zrealizować „Trzech muszkieterów”. 

Recenzent „The Sunday Times” chwali Lestera za dow- 
cipny i ironiczny styl książki. przypomina też. że dzisiaj 
należy znowu do filmowej czołówki. Ukończył właśnie 
zdjęcia do widowiskowego obrazu „Juggernaut” — i to 
przed terminem, mimo wiecznych kłopotów z gwiazdorską 
obsadą, tłumem statystów i burzliwym morzem, Myśli o 
przygodowym filmie „Royal Flash”, którego niegdyś nie 
pozwolono mu zrobić. I jednego jest pewien: nie chce 
realizować filmów w Ameryce, — Powiedziałem wszystko, 
co miałem do powiedzenia o korupcji w Ameryce w swo- 
jej „Petulii”. Pismo Newsweek” nazwało ten film naj- 
obrzydliwszym z możliwych i rozwodziło się długo jak to 
nieuczciwie postępuję w stosunku do swego kraju rodzin- 
nego. A reszta numeru poświęcona była dokładnym spra- 
wozdaniom z zabójstwa Roberta Kennedy'ego... 

Plany na przyszłość? Przede wszystkim nie narzekać. 
Jedyna recepta ma sukces — to otoczyć się gęstym obło- 
kiem optymizmu. Trzeba być przekonanym, że robi się 
jedyny film w świecie, że umrze się, jeżeli film nie trafi 
w końcu na ekrany! 


Halnes zainteresował się ekranizacją 
słynnej powieści Hermanna Hesse 
„Wilk stepowy”, myślał o skromnym, 
na poły amatorskiem fiinie „under- 
ground”. Pracował wówczas w wy- 
twórni Columbia w Hollywood jako 
lektor scenariuszy, a miał już za 50- 
bą krótką praktykę reportera, drama- 
turga i spikera radiowego. Wkrótce 
potem porzucił Hollywood i przeniósł 
się do Europy. W_Anglii współpraco- 
wał z Josephem Strickiem w telewi- 
zji 1 napisał wraz z nim scenariusz 
„Ulssesa” według powieści Jamesa 
Joyce'a. Realizował filmy dokumen- 
talne: jeden z nich, godzinny portret 
boksera Muhammada Al, znalazł się 
na festiwalu w Wenecji 1 zrobił ka- 
rierę telewizyjną. Scenariusz „Wilka 
stepowego” powstał w roku 1971. 
JHaines zapewnił sobie pomoc finan- 
sową nowojorskiego przemysłowca, 


się także Dominique Sanda i Pierre 
Clementi. Dla długiej, niemal półgo- 
dzinnej sekwencji w Magicznym Te- 
atrze, udekorowanym malowidłami 
Mati Klarweina, reżyser wykorzystał 
skomplikowaną technikę videoelektro- 
nową, stosowaną dotychczas tylko 
przez” niektórych twórców filmów re- 
kłamowych. 

— Robiliśmy różne rzeczy nie wie- 
dząc nawet, jak się do nich zabrać 
ico z tego wyniknie — mówi Haines 
w wywiadzie dla kwartalnika „Sight 
and Sound”. — Dokonywaliśmy na- 
wet wynalazków, jeżeli było trzeba. 
Jest rzeczą zdumiewającą, w jak nie- 
wielkim stopniu kino korzysta dziś 
z dostępnych przecież możliwości 
technicznych! — 

Znacznie powściągliwiej Haines mó- 
wi o samej powieści, która w ostat- 
nich latach przeżywa swój renesan: 


Pierre Clementi 


nie mającego dotychczas nic wspólne- szczególnie w kręgach miodzieży a- 
go z filmem — a także udział szwedz-  kademickiej. — Gdyby kazano mi ją 
kiego aktora Maxa von Sydow, wiel- lreścić, powiedziałbym, że jest to 
biciela prozy Hessego. Realizacja roz- historia _ pięćdziesięcioletniego męż- 


poczęła się jesienią ubiegłego roku w 


który 
Bazylei. Przed kamerą operatora To- 


Dominique Sanda i Max von Sydow 


uczy się tańczyć, za- 
samobójstwo! 


Po chwili poważnieje: uczył się 
przecież specjalnie niemieckiego, aby 
nie uronić niczego ze znakomitej pro- 
zy Hermanna Hesse. — Nie podzie- 
lam poglądu „że „Wilk stepowy” jest 
rodzajem Biblii, chociaż wszyscy mo- 
żemy się z niego wiele nauczyć. To- 
masz Mann słusznie powiedział, że 
jest to proza w swoim rodzaju rów- 
nie nowatorska. co „Ulisses”, że jej 
koncepcja odpowiada” naszym 'czasom. 
Hesse pisał swoją Książkę w okresie 
wielkiego krachu iluzji. Zawiera ona 
rodzaj przesłania religijnego: przeko- 
nanie, że mamy wszystko co jest nie- 
zbędne do znalezienia rozwiązania i 
zbawienia. Prawdziwe miejsce Hessego 
bylo między wczesnymi romantykami 
niemieckimi. Ale pisząc książkę był 
pelen wątpliwości na temat losów 
świata. Który nie nauczył się niczego 
z wojny 1914—1918. Walczył więc o in- 
ną koncepcję życia, próbował odwró- 
cić się od rzeczywistości, pójść w 
głąb siebie. Nie byt jednak dejetystą. 
Brał czynny udział w propagowaniu 
niemieckiej literatury, w samej po- 
lityce. W filmie klimat lat dwudzie- 
stych, w których rozgrywa nię akcja, 
podkreśla ilustracja muzyczna, skom- 
ponowana przez pianistę jazzowego 
George Gruniza. Rozbrzmiewa także 
Mozart i Wagner — a Pierre Clementi 
śpiewa jeden z przebojów „epoki jaz- 


TRA GIANG 


moja córka nic 


Kinematografia _ Demokratycznej Repu- 
bliki Wietnamu ma lat piętnaście. Trud- 
nych, wojennych lat, w których film 
spełniał niezmiernie ważną rolę społecz- 
ną. Oto najpopularniejsza aktorka wiet- 
namska: Tra Giang. Przed jedenastu laty 
jury festiwalu ww Moskwie przyznając 
Srebrny Medal filmowi „Ballada o dziew- 
czynie” reż. Phan Ky Nama podkreśliło 
szczególną wartość stworzonej przez nią 
kreacji. Była to oszczędna | surowa opo- 
wieść o losie młodej kobiety. Szczęśliwa 
w otoczeniu rodziny, pragnie żyć spokoj- 
nie, nie mieszając się do wydarzeń w 
kraju. Ale wojna wdziera się w mały 
światek Tu Hau. Kobieta przeobraża się 
w odważną patriotkę. 

Tra Giang stworzyła postać symbolicz- 
ną. Stykamy się z nią w dniach pierw- 
szej miłości, potem w tragicznych chwi- 
lach rozłąki z mężem, w oddziale party- 
zanckim, gdy mści się na kolonizatorach 
za męża, który zginął w boju, za rozbite 
szczęście rodziny, za cierpienia narodu. 
Młoda dziewczyna — i dojrzała, tragicz- 
nie doświadczona kobieta, kochająca żo- 
na i matka. 


- Był to mój drugi film — mówi 
torka. — Pierwszy zrealizowany w 1962 
tu przez mego kolegę ze szkoły filmo- 
j w Hanoi, Huy Wana nosił tytuł „Je- 
nny dzień”. Grałam rolę matki. Potem 
wiele innych rół, w wielu filmach. 
je bohaterki były stare i młode, wa! 
yły z wrogiem w Południ Wiet- 
mie i brały udział w budowie socjaliz- 
« w Demokratycznej Republice Wietna- 
u. Najbardziej lubię jednak role dziew- 
qt i kobiet z Południowego Wietnamu, 
Grych bohaterstwo zawsze podziwiałam. 
| uczucie pragnę przekazić widzom. 
mocą są mi wspomnienia z dzieciń- 
ca, ich los w jakiejś mierze jest losem 
cże i mojej rodziny. Gdyby ojciec rie 
AWIÓŻ mnie że tsi na Południu, gdzie 
; urodziłam, być może moje życie 
toczyłoby się podobnie jak losy Tu 
ri. Kiedy miałam dwanaście lat, ucie- 
imy do partyzantów i dżungla na dlu- 
czas stała się moim domem. Zaczęłam 
tikę w szkole dla żołnierzy Armii Wy- 
joleńczej. Zapewne tym tłumaczy ię 
kt, że postacie kobiet, którum wojna 
brała szczęście są mi bliskie. 


zazna okropności wojny 


Dziesięć lat później, na VII festiwalu 
w Moskwie Tra Giang dostała nagrodę 
za kreację w filmie Hau Nina „Siedem- 
nasty równoleżnik: dni i noce”, który 
wkrótce obejrzymy w Polsce. Ten epicki 
obraz rozpoczyna się wydarzeniami z ro- 
ku 1954, kończy zaś w niedawnej prze- 
szłości, gdy powstał już Narodowy Front 


wyzwolenia Republiki _ Południowego 
Wietnamu. 

— Chociaż główną bohaterką filmu jest 
grana przeze mnie dziewczyna — mówi 


aktorka — film opowiada również o doj- 
rzewaniu całego narodu, który opart się 
imperialistycznej agresji i zwyciężył. U- 
kończony został w chwili, gdy na naszą 
umęczoną ziemię zawitał pokój. Moja 
córeczka będzie dorastać nie znając 
okropności wojny. Lecz w pamięci na- 
szej wojna jest jeszcze żywa, a postać 
bohaterki bliska widzom w Wietnamie. 
Piszą do mnie listy, zatrzymują na ulicy, 
zwracają się do mnie jej imieniem. A ja 
jestem z tego dumna. (cz) 


JEANNE MOREAU 


o filmach i o ludziach 


wybitna aktorka francuska przygotowuje się — o czym już informowaliśmy — 
debiutu reżyserskiego. W rozmowie z Alainem Lacombe w „Ecran 74” dzieli się r 


fleksjami na różne tematy związane ze swą bogatą karierą. 


O AKTORSTWIE: 


Mój stosunek do kreowanej postaci? 
Jest jak najściślej osobisty. Nie wiem. 
co znaczy dystans. Na pewno chcę się 
podobać, ale nie ma w tym nic pejora- 
tywnego. Jest to sposób komunikowania 
się. Każde dzieło, bez względu na jego 
charakter, początkowo dla nas, aktorów, 
oznacza postacie stworzone i wymyślo- 
ne przez innych. Później następuje cud, 
kiedy przekonujemy się, że mimo wszyst- 
ko wypełniają je elementy naszej au- 
tobiograrii. Malarz, który maluje kubeł 
na śmieci robi rzecz banalną, ale jed- 
nak jest to jego kubeł. Jest autobiogra- 
ficzny. "To co przekazuję, jeżeli istotnie 
przekazuję coś swoją grą, jest częścią 
wrażeń, które odebrałam dzięki osobis- 
tej wrażliwości. Każdy aktor marzy © 
nadaniu swej roli wymiaru poetyckiego. 
Jest jak hiszpańska oberża — widz znaj- 
duje w nim to, co chce Znaleźć. 

© BERGMANIE: 

Poznałam Bergmana w Szwecji. wy- 
mieniliśmy ze sobą listy. W rezultacie, 
kiedy przed ośmiu laty przyjechał do 
Paryża, zaproponował mi  „L'Amour 
Monstre” (adaptacja powieści Louisa 
Pauwelsa — przyp. red.). Wydawało mu 
się, że moglabym zagrać w tym filmie. 
w'tym okresie Bergman miał ochotę 
wyjechać ze Szwecji, nie chciał być tra- 
ktowany jako psoba wyjątkowa. Jest to 
niezwykły człowiek, który przez długi 
czas umiał utrzymać idealną równowa- 
Eę pomiędzy teatrem — w zimie i fil 
mem — w lecie. Myślę, że odczuwał tak- 
że potrzebę sukcesu, ponieważ był wów- 
czas żle przyjmowany w Szwecji. Chciał 
zrobić film za granicą. W końcu jednak, 
z wielu powodów, projekt nie doszedł 
do skutku. Było to nasze wspólne ma- 
rzenie, ale życie pociągnęło mnie w in- 
ną stronę. Nigdy jednak nie wiadomo... 


O POLITYCE: 


Nie rozmawiam o polityce. Nigdy. Nie 
lubię słuchać, kiedy się o niej mówi. 
Uważam, że 'moje życie, moja działal- 
ność artystyczna mówią za mnie. Irytu- 
je mnie wszelki żargon polityczny. Nie 
znaczy to, że jestem apolityczna. Polity- 
ka obchodzi mnie bardzo, ale chciała- 
bym mówić o niej innym językiem 
Wierzę w jednostkę określoną warunka. 
mi życia. Wierzę, że jednostkę prezen: 
tować należy w odniesieniu do życia, do 
innych jednostek, do społeczeństwa. 


© WSPÓŁPRACY 
Z MARGUERITE DURAS: 


Poznałam Marguerite Duras 16 lat te- 
mu. Znałam tylko jej książki; kiedy 
przypadkiem się z nią zetknęł: i 
łam już wtedy pewną pozycję, ale obra- 
całam się tylko w swoim środowisku 
zawodowym. Dzięki niej poznałam pisa- 
rzy — takich jak Bataille, Lacan, Elio 
Vittorini. Spostrzegłam, że niezależnie 
od podziwu, istniało między nami pew- 
ne pokrewieństwo. Posługiwałyśmy się 
innymi środkami wyrazu, ale byłyśmy 
identyczne. Intelektualizm nic nie_zna- 
czy. Trzeba być wrażliwym. Intelektua- 
liści, którzy mi są bliscy, jak Margue- 
rite, są ludźmi pełnymi wielkiego ciepła. 
Intelektualiści, którzy mają skłonność 
do suchego traktowania ludzi i spraw, 
nie interesują mnie. Zagrałam w „Na” 
thalie Granger" nie z braku innych pro- 
pozycji. Po prostu chciałam pracować z 


Marguerite, Wydawało mi się, że rozu- 
miem, co chce wypowiedzieć poprzez 
słowo. Jej znajomość kina wykracza zre- 
sztą poza stronę czysto literacką. I nie 
jest ważne, że jej kino nie ma zbyt 
wielu widzów. Mówi się wiele złego 
o publiczności. Próbuje się wyjść na- 
przeciw jej życzeniom. Albo raczej tego 
co uważa się za jej życzenia. Nie jes- 
tem wcale przeciwna kinu komercyjne- 
mu. Staram się oglądać wszystkie filmy, 
jeśli tylko mofę.. Ale przykłada się o. 
becnie zbyt wielką wagę do rzekomej 
obojętności publiczności. To nie jest ta- 
kie proste. Trzeba szanować publicz- 
ność. Istnieje getto filmowe, pewne fil- 
my ukazują się tylko w kinach przezni 
czonych dla * intelektualistów. Warto 
podjąć próby rozbicia tego getta. Jest 
idiotyzmem mówić „nie robi się tego lub 
owego ponieważ publiczność jest miedoj- 
rzała”. Traktuje się publiczność jak ki 
£oś zapóźnionego w rozwoju. 


© PIOSENCE: 
— Piosenka była dla mnie jak przygoda 
wa. 


miłosna, zupełnie przypadkowa. Zaczęło 
się to od piosenki napisanej przez Rez- 
vaniego do filmu „Jules i Jim”. Także 
piosenki z obu płyt, które nagrałam po 
sukcesie filmu, były napisane przez Rez- 
vaniego. O jednym publi na ogół 
nie wie: żę w konserwatorium i J 
w spektaklach na scenie Komedii Fran- 
cuskiej są często intermedia śpiewane. A 
więc nic nowego. Zresztą piosenka za- 
wsze mnie urzekała. Jestem wielką en- 
tuzjastką Charles Treneta, Boba Dyla- 
na i Joan Baez. Nie są sobie podobni? 
Muszą jednak istnieć jakieś wiezy por 
między nimi. Uważam, że jest nie- 
zwykłego, magicznego w tym, że w dwie 
minuty można wyrazić tyle emocji, U- 
wielbiam słuchać piosenek. Dobrze zro- 
piona, dobrze wykonana piosenka jest 
piękna, prosta. Udana piosenka jest je- 
szcze jednym nowym osiągnięciem. 


© NOWEJ FALI: 


— Nowa Fala to trafne określenie wy- 
myślone przez dobrego _ dziennikaj 

Myślę, że było to zjawisko natur: 

które wystąpiło w różnych krajach, cho- 
ciaż nię zawsze w tym samym czasie. 
Było złem koniecznym, ale równocześnie 
faktem pozytywnym. Nowa Fala stała 


się konie. w ówczesnej sytuacji 
kina. Wyri ję w niej pewne żywot- 
ne siły. Dziś stanowi ostrzeżenie na 


przyszłość. Autorzy tamtego okresu do- 
łączyli do filmowej burżuazji. Pewnego 
dnia pozycja ich także zostanie zakwes- 
tionowana — i to przez coś poważniej- 
R? niż bezładne protesty kontestato- 
rów. 

O PLANACH 
REŻYSERSKICH: 


Nie mogę mówić o tym śiimie. Nie 
mogę, ponieważ dojrzewa jeszcze we 
mnie. Jest to okres przyjemny i zara- 
zem bolesny. Każde zjawisko w życiu 
jest wynikiem naturalnej metamorfozy. 
"Ten film także. Człowiek jest jak drze- 
wo. Drzewo jest zawsze piękne — ale 
wciąż się przemienia. Pozostaje piękne 
nawet wtedy, kiedy ma dłuższe gałęzie, 
bardziej obfite liście. Moje pragnienie, 
aby zrobić film, być autorką scenariu- 
sza i reżyserem jest naturalną konsek- 
wencją mojego życia. To tak, jak by ko- 
bieta przyzwyczajona do cerowania za- 
jęła się wreszcie haftem. 


rudno jest o tym fi 

mie mówić w katego- 

riach estetycznych. Z 

„Komediantó Gra- 

hama Greene'a ostały 

się szczątkowe sygnały 
moralnych konfliktów bohaterów, 
resztki psychologicznych i biogra- 
ficznych subtelności wyjaśniaj: 
cych ich zachowania, ostały s 
wspomnienia po dramatycznych 
opisach haitańskiej rzeczywistoś- 
ci. I wybory postaw — nieco w 
tej sytuacji pozbawione uzasad- 
nień. Decyzje Browna, majora 
Jonesa, Marthy  Pinedy; ludzi 
wrzuconych w świat terroru, mi- 
mo zdroworozsądkowych racji, 0- 
powiadających się za wolnością, 
za guerillą. 

Śledząc romansowe, handlowe 
i policyjne perypetie białych bo- 
haterów w krainie czarnych — 
odnosi się wrażenie, jakby tę był 
film kostiumowy także i dlatego, 
że od jego nakręcenia, to znaczy 
od 1967 roku bardzo się zmieniły 
wyobrażenia o buntach i rewol- 
tach, a sam film „Haiti — wyspa 
przeklęta” znacznie się postarzał 


i dlatego także, że w samym u- 
tworze kłócą się dwie konwen- 
cje: pokazuje się białych inaczej, 
a Murzynów inaczej. Ich odczucia, 
rozumowania, reakcje są w tym 
filmie równie anachroniczne jak 
opisy z „Chaty wuja Toma”. 
Najjaskrawiej to widać w znako- 
mitej scenie, dła której warto po- 
święcić dwie i pół godziny, gdy 
przypadkowo pasowany na wo- 


dza wyzwoleńczej partyzantki, 
tchórzliwy i cyniczny hotelarz 
Brown wygłasza — w niezrozu- 


miałym dla garstki uzbrojonych 
w maczety i pałki partyzantów 
języku angielskim —  przemó- 
wienie, wyznanie  straceńczej 
wiary w walkę, która nie ma 
żadnych realnych szans powo- 
dzenia. Ze strony Browna jest to 
tylko gest, opowiedzenie się po 
stronie upokarzanych i katowa- 
nych — nie z własnej woli, lecz 
dlatego po prostu, że nie ma on 
drogi odwrotu. Właściwie wybie- 
ra tylko rodzaj śmierci: w walce, 
a nie przy słupie egzekucyjnym 
w Port-au-Prince, na publicznej 
arenie otoczonej liczną widownią 


Prawda utopii 
negatywnej? 


„HAITI — WYSPA PRZEKLĘTA” („The Comedians”). Reżyseri 
I Richard Burton, Peter U! 


Ville. Wykonawcy: 


Elizabeth Taylor, 
USA — Francja, 1 


Peter Gren- 
nov i inni. 
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— _ _zniewolonymi mieszkańcami 
stolicy państwa. Dla samych 
Haitańczyków zaś ta walka jest 
wielką szansą, a zarazem zacząt- 
kiem jednej z dziesiątków rewo- 
lucji, jakie przetoczyły się przez 
Amerykę Łacińską od Meksyku 
Juareza, przez Kubę Castro i Chi- 
le Salvadora Allende. 


Są więc kostiumowi bohatero- 
wie świata białych. Jest niepraw- 
dopodobnie okrutny i drastyczny 
obraz kraju spływającego krwią, 
zastraszonego, zniewolonego kra- 
ju kalek, nieprawdopodobnej bie- 
dy, groteskowych, a w grotesko- 
wości przerażających przecież s: 
mowładców, „Tontons Macoute: 
— policjantów w ciemnych oku- 
larach, kapeluszach z wąskim 
rondem, przykrótkich marynar- 
kach; policjantów stanowiących 
i egzekwujących pistoletem lub 
nożem bezprawie, w imieniu i z 
rozkazu „Papy Doca”, dyktatora 
Frangoisa Duvaliera. 


Należałoby zatem odczytać 
„Haiti — wyspę przeklętą” w 
kategoriach politycznych, jak pa- 
radokument z dołączonym wąt- 
kiem fabularnym — romansem 
Browna i Marthy Pinedy oraz 
handlowymi perypetiami wegeta- 
rian Smithów i hochsztaplera Jo- 
nesa. 


Widz europejski wychowany na 
wzorach racjonalizmu nie może 
uwierzyć w pokazywane mu sza- 
leństwo terroru, w jego bezmyśl- 
ność, podobnie jak czytelnik a- 
merykańskiej prasy nie mógł u- 
wierzyć w latach trzydziestych w 
szaleństwo zbrodni zwyciężające- 
go wówczas faszyzmu i odrzucał 
zbyt niewiarygodne, jego zda- 
niem, informacje o  przestęp- 
stwach na skalę europejską, 
płynące najpierw z Niemiec, a 


potem z innych krajów starego 
kontynentu. 

Gdzieś bowiem kołacze się w 
nas wiara, że świat jest jakoś 
tam sensownie urządzony i że 
nawet terroryści pytają 0 cel 
swoich działań, że nie zabijają 
lekarzy, przynajmniej w czasie 
trwania operacji, że nie zmusza- 
ją i tak zastraszonej a nielicznej 
inteligencji do samobójstw, że 
nie pozbywają się nadzianych 
pieniędzmi i naiwnych sympaty- 
ków reżimu, po to tylko, by nie 
sprzeciwiać się bożkowi terroru 
i strachu. Przywykliśmy do kon- 
wencji, że gwałt objawiający się 
zbyt naturalistycznie jest wypad- 
kową chaosu, a za systemami to- 
talitarnymi stoi wiedza uniwer- 
sytecka i dyplomatyczne umiejęt- 
ności maskowania nędzy, policyj- 
nych rządów i zakrywania obo- 
zów koncentracyjnych  idyllicz- 
nymi gajami. Natomiast w filmie 
Glenville'a wszystko jest na po- 
kaz, wtłaczane w widza w blis- 
kich planach, codzienne, chciało- 
by się powiedzieć: naturalne. Ale 
czy prawdopodobne? 

Czy prawdopodobne wówczas 
na przykład, gdy w tej rządzonej 
niepodzielnie przez policję kra- 


inie pojawiają się partyzanci. 
Wydawałoby się, że na żadną 
konspirację nie ma tu miejsca: 


policja jest wszędzie. Rewiduje 
nieliczne na wyspie samochody, 
w każdym lokalu i w eksteryto- 
rialnej ambasadzie ma swoich a- 
gentów. „Tontons” stoi za każdym 
krzakiem, na każdym rogu ulicy 
i za zakrętem drogi. Prawie jak 
u Mrożka: policja katuje policję 
i policję zamyka do więzień, po- 
nieważ musi jakoś uzasadnić 
swoje istnienie i przydatność, 

1 nagle tych kilkunastu, którzy 
uciekli w góry, by walczyć — to 
jeszcze jeden nieprawdopodobny 
element składanki. 

Dla uwierzytelnienia owej skła- 
danki potrzebny byłby pewien u- 
miar i jednak — głębsza motywa- 
cja, to, co tak charakterystyczne 
dla pamiętników Che Guevary — 
lakoniczność opisu, świadomość 
sytuacji politycznej i własnej ro- 
li, także świadomość ludowego 
mitu wolnościowego, jaki mogą 
zrodzić najmniejsze nawet od- 
działki partyzanckie, błysku na- 


dziei zawartej w każdej walce, 
choćby przegranej. 
Poczucie kostiumu _ pogłębia 


jeszcze fakt, iż w filmie biorą u- 
dział znakomicie opłacane gwiaz- 
dy: Richard Burton, Elizabeth 
Taylor, Peter Ustinov, Alec Guin- 
ness. Są jak arkadyjscy pasterze 
i pasterki z obrazów Watteau, od- 
grywający swoje konwencjonalne 
role pośród zrewoltowanego tłu- 
mu. Doprawdy większa byłaby 
zasługa dla idei wolnościowych, 
gdyby honoraria poszły na dofi- 


nansowanie  haitańskiej guerilli 
— jeśli taka istnieje, 

WALDEMAR 

CHOŁODOWSKI 


P.S. I najwyższa pora zaprze- 
stać przeinaczania tytułów w 
wersji polskiej. Wyjaśnienie, iż 
skoro tytuł filmu Marcela Carnć 
„Les enfants du paradis” został 
przełożony jako „Komedianci” i 
dlatego teraz _ „Komediantów” 
Grahama Greene'a należy tłuma- 
czyć jako „Haiti — wyspa prze- 
klęta” jest trochę niepoważny i 
tworzy błędne koło. No, bo jak 
przetłumaczymy tytuł filmu, któ- 
ry być może zostanie nakręcony: 
„Haiti — the cursed island”? 

W. Ch. 


bije żonę 


„DRUGA TWARZ OJCA CHRZESTNEGO” („L'altra faccia del padrino”). Reży- 
Seria: Franco Prosperi. Wykonawcy: Alighiero Noschese, Raymond Buśsiżres, 
Heydće Politott i inni. Włochy — Francja, 1973, 

nego” wcale nie musi 


Dz”: że publiczności 


tak bardzo on się podoba. Z kina 
„Moskwa” ludzie wychodzili chy- 


uża frekwencja na filmie 


ba tylko częściowo zadowoleni, 
„Druga twarz ojca chrzest- 


jako że „było to przecież dość 
głupie”. Pewna poważna pani do- 
cent, która siedziała przede mną, 
z wyraźną dezaprobatą przyglą- 
dała się kopniakom i ściąganiu 


Zr 


BZ 


ZE 


Kiedy Włoch 


La 


spodni, które to elementy spłata- 
ją się w leitmotiv filmu. Zerka- 
łem to na nią, to na ekran. Czy 
zachowa ten wyraz niesmaku do 
końca? Samotna pani docent dłu- 
go powstrzymywała się od śmie- 
chu, ale w momencie, gdy Gruby 
po użyciu czopka z dynamitem 
zadreptał po ogrodzie, z wysił- 
kiem schylając się po kwiatek — 
wyobraźnia zaczęła pracować, 


„pani docent ukryła twarz w dło- 


niach i zaniosła się chichotem. 
Nie dziwnego. Sama fi: 
aktora występującego i w „Ojcu 
chrzestnym” i w jego parodii, 
sam widok fioletowej twarzy wy- 
wołuje łechotliwą myśl o pęknię- 
ciu. 

W „Ojcu chrzestnym” widza 
dość często w ten sposób się pod- 
judza. Przypomnijmy sobie tę 
chudą, małą Włoszkę, jedną z có- 
rek Marlona Brando, Widz aż się 
pali, aby obejrzeć, jak będzie ją 
bił niegodziwy mąż, widz jest 
bowiem prowokowany jej wyglą- 


roca d PRA 


dem, histerycznym sposobem by- 
cia, krzykliwym głosem. Cała ta 
postać jest wszak  karykaturą 
„Włoszki, którą bije mąż”. 


„Druga twarz” nie jest więc 
wesołą parodią poważnego filmu, 
bowiem i w „Ojcu chrzestnym” 
przewija się nić komizmu, takie- 
go komizmu, który nie wywołuje 
otwartego śmiechu, ale w połą- 
czeniu z okrucieństwem daje 0so- 
bliwie  podniecającą mieszankę. 
„Druga twarz ojca chrzestnego” 
to film, który można różnie trak- 
tować. Gdybyśmy nie mieli w pa- 
mięci przeboju Coppoli, włoska 
parodia wydałaby się straszliwie 
prymitywna i zupełnie nie śmie- 
szna. Jednak oglądana jako ko- 
mentarz, dodatek do „Ojca” — 
ma swój jakiś sens przecież. 


„Druga twarz” na każdym kro- 
ku odsyła do oryginału; tyle, że 
— co tam kończyło się krwawo, 
tu obrócone zostaje w głupawy 
gag. Pistolet okazuje się dziecięcą 
zabawką na wodę. Ofiara umie- 
ra, ale ze śmiechu. Następca Oj- 
ca Chrzestnego nie jest zimnym 
draniem, ale parodystą z zawodu. 
Gra go aktor o wesołej gębie, 
staroświecko przylizany, w typie 
Eugeniusza Bodo, możemy się do- 
myślać, że to jakiś ulubieniec z 
włoskiego „Podwieczorku przy 
mikrofonie” i tu pełni rolę — być 
może — wysłannika widzów. Po- 
czciwy Włoch w nieludzkim No- 
wym Jorku. Włoch rozbraja ma- 
fię. W ostatniej scenie zachowuje 
się inaczej niż pierwowzór — Al 
Pacino. Nie odtrąca żony, prze- 
ciwnie, to ona robi mu propozy- 
cję nie do odrzucenia i idą ra- 
zem do łóżka. Koniec. 


„Druga twarz”, pamiętajmy, 
jest próbą odegrania się Włochów. 
za opinię jaką im wysmarował 
Coppola. Włoski Bodo nie jest 
ani śniady na twarzy, ani ogni- 
sty, jego żona nie będzie grubą 
czarnulą. Sam pochodzi nie z Sy- 
cylii, ale z Neapolu („Neapol? 
Toż to północne Włochy!” — mó- 
wi Ojciec Chrzestny). Tak Włosi 
kpią sobie ze stereotypu Włocha 
made in USA, 


Oczywiście parodia nie może 
obejść się bez sławnej sceny w 
kościele. Ojciec Chrzestny powta- 
rza za księdzem „I believe”, a po 
każdej takiej sentencji następuje 
przebitka z kolejną masakrą. Sce- 
na chrztu w „Drugiej twarzy”, 
zrobiona jest nie tyle „na wesoło” 
co „na tępo” mechanicznie. 
Parodia nie dodaje żadnych a- 
trakcji od siebie, a tylko małpuje 
chwyty montażowe i ujęcia z fil- 
mu Coppoli. Jest w tym metoda, 
i to nawet złośliwa. Parodia osią- 
ga więc skutek dlatego, że w 
jej zwierciadle zaczyna śmieszyć... 
sam oryginał. Śmieszy mnie więc 
myśl, że oglądając „Ojca 
chrzestnego” poddałem się wyra- 
finowanemu okrucieństwu sceny 
kościelnej, ekscytowałem się jej 
„niemoralnością”, że z satysfak- 
cją przyglądałem się pękającej 
twarzy i temu jak but gniecie 
szybę samochodu. I że czekałem, 
aż ten Włoch drugi raz weźmie 
się do bicia chudej żony. 


Bo film Coppoli też nie był 
„prawdziwy”, tak jak nie jest 
„prawdziwa” piosenka o Felku 
Zdankiewiczu. Parodia to wy- 
akcentowała. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 
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Za dwa dni — premiera „Potopu*. Jak długo trwała reali- 
zacja filmu? Jakie pokonywano trudności? Co warto by zmie- 
nić w przepisach regulujących produkcję filmów, by ułatwić 
pracę ekip przy dalszych przedsięwzięciach na tę skalę? 


ienkiewicz opisał w „Po- 
topie” nie tylko przebieg 
bitew, nie tylko obyczaje 
szlachty polskiej; opisał 
także wnętrza pałaców, 
uzbrojenie, stroje — aż 
po zapinki przy żupanie. Jest w 
„Potopie” wizja historyczna — 
niesłychanie konkretna, przez to 
sugestywna; wizja, która od daw- 
na kształtuje nasze wyobrażenia 
o Polsce XVII wieku. Musieliś- 
my odtworzyć ten sienkiewiczo- 


„45 tusięcy statystów... 


Mówi kierownik 
produkcji 


WILHELM 
HOLLENDER 


wski obraz z maksymalną pinczo- 
łowitością. Nie wolno nam było 
rozczarować czytelników Sienkie- 
wicza. 

2 drugiej strony —. film jest 
przecież nie tylko dziełem sztuki, 
ale i przedsięwzięciem handlo" 
wym: winien kosztować jak naj- 
mniej. Otrzymaliśmy od władz 
kinematografii pieniądze, które 
należało wydawać oszczędnie. Ale 
jak pogodzić postulat oszczędno- 
ści z owym postulatem pieczoło- 


witego odtwarzania historii? Film 
historyczny kosztuje: trzeba bu- 
dować dekoracje, sypać szańce, 
ubierać tłumy statystów. To m. in. 
dzięki tym pracom powstaje na 
ekranie przekonywająca wizja 
przeszłości. Oszczędności nie po- 
winny obniżać rangi artystycznej 
filmu. 


SPOSOBY 
1 PRZEPISY 


Niestety, w kinematografii tru- 
dniej niekiedy o oszczędności niż 
w innych dziedzinach gospodar- 
ki, ponieważ każda ekipa filmowa 
jest stale uzależniona od kapry- 
sów pogody. My także padliśmy 
ich ofiarą. Zgodnie ze scenariu- 
szem i powieścią — wiele scen 
filmu miało rozgrywać się w kraj- 
obrazie śnieżnym. Tymczasem 
zima 1971/72 była wyjątkowo bez- 
śnieżna. Nie było śniegu w kraju, 
nie było na Białorusi. Naraziło 
nas to na poważne opóźnienia; z 
drugiej strony — zmusiło do 
maksymalnej pomysłowości. Na- 
stępna zima znów nas zawiodła, 
jednakże mieliśmy już w pogoto- 
wiu wystarczające zapasy środ- 
ków chemicznych. Nie chcę tu 
zdradzać tajników kuchni filmo- 
wej; ale mówiąc ogólnie — uda- 
ło nam się połączyć sceny „sztu- 
cznej zimy” z autentycznym ple- 
nerem śnieżnym. I wreszcie para- 
doks: w lutym 1973 roku — kie- 
dy realizacja „Potopu” dobiegała 
już końca — nasza ekipa wyje- 
chała do Zakopanego. Spadły 
wtedy takie śniegi, że ciężki 
sprzęt dosłownie tonął w zaspach. 
W końcu udało nam się odrobić 
wszystkie opóźnienia i zakończy- 
liśmy realizację w terminie 

Ta opowieść o śniegu brzmi 
pewnie optymistycznie: wynika z 
niej, że nie ma takich trudności, 
z którymi filmowcy nie daliby 
sobie rady. Niestety, sprawa nie 
jest taka prosta. Zaryzykował- 
bym twierdzenie, że naszym naj- 
większym przeciwnikiem są nie 
tyle warunki atmosferyczne, ile 
nieżyciowe przepisy, regulujące 
pracę ekip zdjęciowych. 

Owe przepisy powstały wiele 
lat temu — w czasie, kiedy nikt 
nie marzył u nas o realizacji 
wielkich, drogich, wystawnych 
filmów. Dziś podejmujemy się za- 
dań, w których dotychczas spec- 
jalizowały się najzamożniejsze, 
najbardziej doświadczone kine- 
matografie świata. Mamy kadrę 
przeszkolonych pracowników, 
mamy doświadczenia, ambicje. 
Ale nadal obowiązują przepisy z 
dawnych lat, kiedy nasza kine- 
matografia pracowała metodą 
chałupniczą, kiedy wszystko było 
wielką improwizacją. 

Nowoczesny system zarządza- 
nia gospodarczego zmierza dziś 
ku temu, by każdemu dyrektoro- 
wi czy kierownikowi przyznać 
możliwie największy zakres sa- 
modzielności — i_ jednocześnie 
odpowiedzialności. W  kinemato- 
grafii jest niestety inaczej. Kiero- 
wnicy produkcji operują miliona- 
mi, aleniekiedy wydatek rzędu 
kilkuset złotych urasta do roz- 
miarów wielkiego problemu, wy- 
maga wyjaśniania, tłumaczeń itp. 
A przecież właśnie taki kilkuset- 
złotowy wydatek umożliwia czę- 
sto ogromne oszczędności podczas 
zdjęć. 

Chciałbym przy tej okazji 
wspomnieć o dwu  bolączkach, 
które zresztą wiążą się ze spra- 
wą nieżyciowych przepisów i po- 
zornych oszczędności. Zachętą do 


pracy przy ogromnym filmie, wy- 
magającym przecież zwiększone- 
go wysiłku, powinien być system 
bodźców materialnych. Powi- 
nien — ale nie jest: pracując przy 
gigancie — zarabia się mniej. 

Zarządzenie w sprawie wyna- 
grodzeń opracowano w latach 
pięćdziesiątych; obowiązuje ono 
do dnia dzisiejszego. Programo- 
wano wówczas znacznie skrom- 
niejsze ekipy, nikt jeszcze nie 
myślał o „Potopie”. Dziś ekipy 
zwiększyły się, ale fundusz na- 
gród jest ciągle taki sam. W efek- 
cie — zdjęcia do „Potopu” ukoń- 
czono w maju ubiegłego roku, a 
do dnia dzisiejszego nie zagwa- 
rantowano szeregowym pracow- 
nikom technicznym puli honora- 
ryjnej, potrzebnej do wypłacenia 
nagród. Obecnie władze kinema- 
tografii opracowują nowy system 
płac. Niestety, inne sprawy cze- 
kają nadal na rozwiązanie. 

Nasza kolejna bolączka — to 
sprzęt. Pisano już o tym wiele ra- 
zy, domagano się nowocześniej- 
szych kamer, lepszych obiekty- 
wów itp. I słusznie. Ale przede 
wszystkim chodzi o to, by sprzęt 
techniczny wszelkiego rodzaju 
był niezawodny, by był zawsze 
sprawny podczas trwania zdjęć. 
Ekipa, która otrzymuje od wy- 
twórni zużyte samochody cić 
we, agregaty lub inny sprzęt, jest 
z góry skazana na przestoje i opó- 
źnienia. 

Są to sprawy irytujące. Ale to 
nie znaczy, że realizacja „Poto- 
pu” była nieprzerwanym pasmem 
przykrości. Najważniejsze, że 
zdjęcia ukończyliśmy w terminie. 
Kierownicy produkcji mówią 
najchętniej o liczbach. Chciałbym 
i ja odwołać się do liczb, jako że 
dają one pewne wyobrażenie o 
skali całego przedsięwzięcia. 


PIĘCIOLATKA 


Prace nad filmem zajęły nam 
pięć lat. Prawie 18 miesięcy trwa- 
ły zdjęcia — od grudnia 1971 do 
maja 1973 roku. Nakręciliśmy 76 
kilometrów taśmy. Ekipa zdjęcio- 
wa liczyła 80 osób. W filmie wy- 
stąpiło 70 aktorów w rolach 
pierwszoplanowych oraz około 
600 aktorów w rolach epizodycz- 
nych. Jeśli chodzi o statystów, to 
było ich w sumie 45 tysięcy. W 
czasie trwania zdjęć umarło 6 o- 


_kawaleryjski pułk „Mosfilmu”... 
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sób, ściśle związanych z filmem; 
odbyły się trzy śluby, urodziło 
się troje dzieci. 

W największych scenach bata- 
listycznych „Potopu” na planie 
znajdowało się jednorazowo 400 
koni. Uszyliśmy 24 tysiące kostiu- 
mów. Dla Oleńki Billewiczówny 
i Kmicica trzeba było przygoto- 
wać po 12 kostiumów; książę Bo- 
gusław nosi w filmie kolejno 
cztery kostiumy, książę Janusz 
Radziwiłł i Zagłoba — po trzy. 
Przygotowaliśmy ponad 20 tysię- 
cy różnych rekwizytów, w tym 
120 ciężkich. Znalazły się w tej 


liczbie i armaty: kolubryna, czte- 
ry armaty typu „Apostoł”, 12ar- 
mat „falkonetów” i „regimentó- 
wek”. Wyprodukowano 500 kom- 
pletów zbroi plastykowych, 2 ty- 
siące szabel, 450 rapierów, 350 
sztuk broni palnej. Obok tych — 


i wielu innych — rekwizytów 
przygotowanych specjalnie dla 
filmu zobaczymy w  „Potopie” 
autentyczne, bezcenne eksponaty 
muzealne, wypożyczone ze skar- 
bców na Wawelu oraz na Jasnej 
Górze. 


W. naszym filmie jest wiełe scen 
wiadomo, że 


batalistycznych; 


właśnie w takich scenach najłat- 
wiej o nieszczęśliwe wypadki. Sta- 
raliśmy się zredukować to nie- 
bezpieczeństwo do minimum. w 
tym celu zorganizowaliśmy spec- 
jalistyczny obóz szkoleniowy dla 
kaskaderów. Jego kierownikiem 
był Waldemar Wilhelm, jeden z 
najlepszych w Polsce nauczycieli 
szermierki. Notabene — to on 
właśnie opracował _ pojedynek 
między _ Olbrychskim-Kmicicem 
a " Łomnickim-Wołodyjowskim. 
Przygotowania do tej sceny trwa- 
ły kilka tygodni. 


Do scen batalistycznych zużyto 
m. in. 1021 kg prochu i materia- 
łów wybuchowych, 9501 rakiet i 
świec dymnych, 13070 zapalni- 
ków, 10.400 litrów benzyny i ben- 
zolu. 


PACUNELE 
POD MIŃSKIEM 


Jeszcze przed rozpoczęciem 
zdjęć do „Potopu” trzeba było 
zbudować kilka dużych dekoracji. 
M. in. w Częstochowie wybudo- 
waliśmy szaniec szwedzki ze sta- 
nowiskami dla artylerii; w kła- 
sztorze podwyższyliśmy mury. 
Największe dekoracje do „Poto- 
pu” powstały w ZSRR: w okoli- 
cach Mińska zbudowaliśmy wsie 
Wołmontowicze, Pacunele, Lu- 
bicz i Wodokty; w Kijowie — 
most Kanneberga i obóz pod Ujś- 
ciem. Nasza ekipa przebywała 
tam kilkakrotnie — w ZSRR na- 
kręciliśmy około 30 procent zdjęć. 

Pytano mnie już kilkakrotnie: 
dlaczego właśnie tam zbudowaliś- 
my najważniejsze dekoracje. Dła- 
czego nie nakręciliśmy całego fil- 


mu w kraju? Złożyło się na to kil- 
ka przyczyn. Trzeba przede wszy- 
stkim pamiętać, że równolegle z 
„Potopem” powstało w Polce aż 
sześć „wielkich” filmów: „Koper- 
nik”, „Hubal”, „W pustyni i w 
puszczy”, „Janosik”, _ „Czarne 
chmury” i „Sanatorium Pod Kle- 
psydrą”. Nasze hale zdjęciowe 
były przepełnione, kierownicy 
produkcji wyrywali sobie ludzi, 
walczyli o stadniny końskie, at- 
rakcyjne plenery itp. W ZSRR 
nie było takich problemów. W o0- 
kolicach Kijowa znaleźliśmy bez 
trudu rozległe plenery, nie skażo- 
ne budownictwem naszego wie- 
ku. Co więcej — mieliśmy tam 
do dyspozycji kawaleryjski pułk 
Mosfilmu, liczący 300 koni, świet- 
nie wyszkolony, przygotowany do 
najtrudniejszych zdjęć. Mieliśmy 
przyjemność współpracować z 
wieloma specjalistami wytwórni 
imienia Dowżenki w Kijowie oraz 
wytwórni „Biełoruśfilm” w Miń- 
sku. 

Mówiłem tu głównie o przed- 
miotach — dekoracjach, rekwi- 
zytach; ale właściwie powinie- 
nem mówić o ludziach, którzy to 
wszystko zbudowali czy wypro- 
dukowali. Film taki jak „Potop” 
powstaje w wyniku współpracy 
setek ludzi. Pracownicy insceni- 
zacji — garderobiani, rekwizyto- 
rzy, charakteryzatorzy, pirotech- 
nicy przepracowali ponad 70.000 
godzin roboczych. Kierowcy prze- 
siedzieli zakierownicami swoich 
samochodów 31.000 godzin. Prze- 
ciętny czas zatrudnienia praco- 
wników pomocniczo-technicznych 
przy filmie „Potop” wyniósł 450 
dni roboczych, a pracowników 
pomocniczo-twórczych — 960 dni. 


Notował: 
JAN OLSZEWSKI 
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SIUKSOWIE 
I HELENA MODRZEJEWSKA 


„„ukształtowali bujną osobowość amerykańskiego aktora i reżysera 
WILLIAMA S. HARTA (1870—1946), obieżyświata i człowieka do 
wszystkiego, którego fragmenty twórczości przypomniało ostatnio Sta- 
re Kino Telewizyjne. W okresie świetności warszawskiego „Iuzjonu” 
kilka filmów Harta pokazała Filmoteka Polska, a wśród nich nieco 
nadgryzioną zębem czasu, ale wzruszającą jak stare wykopalisko kopię 
„Błękitnookiego Rawdena” z roku 1918, Był to czwarty film reżysero- 
wany przez Harta (wypuszczał je na ekrany w miesięcznych odstę- 
pach), w którym jednocześnie zarezerwował dla siebie główną rolę. 
Zgodnie z tytułem grał błękitnookiego kowboja, a jego stałowe spojrze- 
nie było eksponentem siły i czystości moralnej. Taki właśnie pozostał 
w pamięci kinomanów: człowiekiem o jasnym spojrzeniu. We Francji 
określenie to stało się jego oficjalnym przezwiskiem. 

Były to czasy, kiedy matki troszczące się o morale swych pociech 
mogły z całym spokojem puszczać je na obrazy z Dzikiego Zachodu. 
Dobro zawsze triumfowało nad Złem, a najbardziej brutalnym elemen- 
tem wizualnym były lufy coltów ziejące ogniem i dymem. Nad pionier- 
skimi opowieściami unosił się duch romantycznej łondonowskiej przy- 
gody. William Hart co najmniej przez jedno dziesięciolecie był bożysz- 
czem publiczności kinowej, nawet u nas, w odległej Polsce. To o nim 
pisał w 1921 r. recenzent „Kuriera Polskiego”: „Ci bohaterowie pędzą- 
cy na rozhukanych koniach z lassem w ręku i rozstrzygający zawikłane 
intrygi jednym strzałem z wielkiego rewolweru Colta... wyszli z tego 
samego (co bohaterowie Londona — przyp. LA) źródła mocnej a zdro- 
wej siły życia. (...) Uczą o wartości energii ludzkiej, każą wierzyć, iż 
nie ma takiej sytuacji w życiu, z której by się człowiek wydobyć nie 
potrafił”. 

Z takimi właśnie bohaterami młody widz identyfikował się najchęt- 
niej, nasączając prozę własnego życia poezją oglądanych obrazów. Jak 
w egzaltowanym wierszu J. Sokolicza-Wroczyńskiego, drukowanym w 
„Kinie'” w r. 1919: 

/Własnego życia sen daleki 
jawi się nieraz na ekranie, 
a wtedy dziwnie drżą powieki 
i w piersi rwie się coś jak łkanie...” 

W świecie filmowego Far Westu był William Hart postacią niezwyk- 
łą. Obok aktorskiego profesjonalizmu wniósł autentyczność przeżycia 
czerpaną z doświadczeń własnej biografii. Ojciec jego, Anglik, był wę- 
drownym młynarzem i szukając energii wodnej osiedlił się w końcu 
w pobliżu rezerwatu Siuksów na pograniczu Dakoty. Mały Billie wy- 
chował się więc wśród Indian. Indiańska mamka wraz z mlekiem kar- 
miła go opowieściami o myśliwskich tradycjach zachodnich prerii. Po- 
tem, kiedy opuścił Zachód, chwytał się wszystkiego po trosze, jak wielu 
amerykańskich selfimademanów. Uczył się w akademii wojskowej w 
West Point, był kelnerem w hotelu, walczył na ringu jako bokser.... 
Wreszcie belgijska aktorka Rhća zaangażowała go do teatru, który 
Hart po pewnym czasie opuścił, przenosząc się do zespołu wielkiej He- 
leny Modrzejewskiej występującej wówczas na scenach Nowego Jorku. 
Tam „odkrył” go inny wielki tych lat — Thomas H. Ince, przyciągając 
do kinematografii jako kowboja konkurencyjnego wobec dwóch innych 
bohaterów Dzikiego Zachodu — Toma Mixa i Broncho Billa, Ze swoim 
doświadczeniem i kultem autentyku stał się Hart odświeżającym za- 
strzykiem dla młodego, ale już kostniejącego gatunku. 

W głośnych „Bramach piekieł” (Hell's Hinges, 1916), które zademon- 
strowała właśnie telewizja, gra zabijakę Tracy'ego zwanego „Płomie- 
niem”. Pod wpływem uczucia do siostry pastora występuje on prze- 
ciwko siłom Zła, uosobionym we właścicielu saloonu i pracujących u 
niego fordanserkach. Pastor co prawda ginie, ale gniazdo rozpusty zo- 
staje wypałone, a Tracy z ukochaną rozpoczną nowe życie. 

I tak było mniej więcej wszędzie, we wszystkich filmach Harta. Ory- 
ginalność jego nie polegała więc na finezyjnym cieniowaniu wątków 
psychicznych czy obyczajowych, lecz na sile zaufania jakie budziły two- 
rzone przez niego postacie oraz na dbałości o prawdę znanej mu scene- 
rii, w której rozgrywał swoje dramaty. Zaufanie budziła również jego 
surowa twarz, rzadko uśmiechnięta, obciągnięta wysuszoną przez słoń- 
ce skórą. Hart stanął przed obiektywem kamery po raz pierwszy w r. 
1913, a więc w wieku lat 43, co — zważywszy typ kreowanych przez 
niego bohaterów — było raczej rzadkością. Ale może właśnie to wypi- 
sane na twarzy i widoczne w całej sylwetce doświadczenie życiowe by- 


ło jego dodatkowym atutem. 
LESZEK ARMATYS 


William 8. Hart w filmie „Bramy piekieł” 


ZDOBYĆ WIDZA PODSTĘPEM 


atiana Doronina jest od łat jedną z najbardziej lubianych 
aktorek filmowych, a także gwiazdą moskiewskich teatrów. 
Kiedy byłem w Moskwie, pierwsze, co rzuciło mi się w 
oczy po wyjściu z metra, to gigantyczna reklama filmu 
„104 godziny miłości” z zapłakaną twarzą Doroniny, odro- 
bioną „jak żywa”. To ona była — o czym się nie wie — 
konkurentką Samojłowej w walce o rolę Anny Kareniny. 

Rola macochy w filmie Olega Bondariewa pod tym tytułem jest 
gla aktorstwa Doroniny bardzo charakterystyczna i pozwala zrozu- 
mieć przyczyny jej ogromnego wzięcia u publiczności radzieckiej. 

Należy do aktorek, które zdobywają sobie widza podstępem. To 
stara i dobra zasada — w postaci nie eksponować cech, które im- 
ponują, ale przeciwnie — wynaleźć coś charakterystcznego, co na- 
'wet drażmi. Popsuć swoją urodę. Co ta Doronina robi z twarzą! 
Podkreśla to co najbanalniejsze: słodki uśmiech odsłaniający zęby, 
dołki w policzkach, podmałowane na srebrno włosy. według naj- 
nowszej prowincjonalnej mody. 

Gra kobietę prostą, ale bez tej godności, jaką ma „prosta kobieta 
z ludu”. Jest to osoba, która od pierwszych scen wydaje się kimś 
głupiutkim. Jest rozbrajająca w swojej naiwnej radości z nowych 
tapet. w rozmowach z sąsiadeczkami. Mimo. że ma męża i podcho- 
'wane dziecko wciąż jeszcze jest osobą niedorosłą, bardziej córką 
miż żoną — nie kobietą, ale dziewczynką. 

Krąży o niej opinia, że ma „ptasi móżdżek”. Potwierdza to jej 
zachowanie, to jakieś rozlatanie, przeżywanie najbłahszych wyda- 
rzeń z wielkim „łoj!” Jednak przy tych wszystkich cechach draż- 
niących, śmiesznych, Doronina nie traci sympatii widza. 

Typowa sowchozowa nowobogacka, żona przodownika, szczęśliwa 
iw swoim „gniazdku”. Otacza ją zawiść sąsiadek, że też takiej wła- 
śnie musiało się powieść. I nagle ta trzpiotka sama „założy sobie 
pętlę na szyję”. Prolog filmu dobrze przygotowuje zaskoczenie. 
Otóż ona właśnie się wziąć na wychowanie sierotę. Gdy- 
cy mie przyjęła dziecka, miałaby po swojej stronie i matkę i są- 

'dowała się, idąc za mężem, a przeciw matce. A kiedy 
Śuż się Rekin) postanowiła dobrze spełniać rolę przybranej 
matki. I tu niespodzianka dla niej samej — odkrywa swoje powo- 
łanie: okazuje się wychowawczynią o świętej cierpliwości, wspa- 
niałej intuicji i po prostu — dobroci. Nareszcie ma okazję poka- 
zać swoją indywidualność, może po raz pierwszy w życiu. W nie- 
okrzesanym środowisku staje się nosicielką jakiejś wyższej kultu- 
ry duchowej. 

Jej metody są proste. Mężowi, gburówatemu i zmęczonemu, 
wetknie lalkę — masz, zanieś jej niby od siebie. W dyplomatycz- 
ny sposób powstrzyma go, kiedy będzie się brał do bicia. „Ma- 
cocha" staje się w ten sposób filmem propagandowym — Doroni- 
na-propaguje dobroć w stosunkach międzyludzkich. Oto, jaka po- 
winna być rola kobiety w rodzinie — mówi film. 

Co ciekawe w roli Doroniny — postać macochy na maszych 
oczach ulega iowaniu, a przecież pozostaje taka sama. 
wTy dzbaći maprawdę jesteś głupia, matka miała rację” — mówi 
mąż. Jej wesołość rozładowuje teraz ciężkie domowe sytuacje. 
Równoważy pogardłiwe milczenie dziewczynki, ociężałość męża, 
nienawiść matki-teściowej. Jej „lekkomyślność” staje się umiejęt- 
nością rzadką i cenną: nie reagowanie na ludzką wściekłość, nie 
podejmowanie cudzego gniewu, unikanie pyskówek. Ile razy widać, 
że zmusza się do uśmiechu, że 'to taka jej polityka. Zwycięstwo 
przyjdzie nagle, w najmniej oczekiwanym momencie. 

„Macocha” jest klasycznym melodramatem, z rodzaju tych praw- 
dziwych, podobnych do życia. Rola Doroniny, z całym przerysowa- 
niem, uśmiechami i historycznymi łzami jest jak najtrafniejsza, 
wiele kobiet odnajdzie w niej siebie. Publiczność chętnie szuka w 
kinie potwierdzenia zasady, że każdy, nawet najprzeciętniejszy 
człowiek ma swoje powołani: Nagle przychodzi list, los się odmie- 
nia. Skryte talenty ujawniają się niespodziewanie, człowiek staje 
się sobą. Taki właśnie sens ma pieśń śpiewana pod nąpisy końco- 
we: „Co kryję w sercu, o tym nie wie nikt”, 


TADEUSZ SOBOLEWSKI 


-_ Locarno-74 
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je brygadę partyzancką, która 
przeprowadza kilka akcji sabota- 
żowych. Gdy szef organizacji zo- 
staje zaaresztowany i stracony, 
partyzanci dokonują zamachu na 
życie prokuratora, który przyczy- 
nił się do wyroku śmierci. Fabu- 
ła filmu oparta jest podobno na 
faktach autentycznych. 

Kinematografia francuska nie- 
zbyt często zajmowała się tema- 
tyką partyzancką; pozycją naj- 
głośniejszą i ciągle jeszcze najlep- 
szą jest słynna „Bitwa o szyny”, 
zrealizowana przez Renć Clemen- 
ta tuż po wojnie. Zdaję się, że 
Gilson świadomie spróbował 
przeciwstawić się formule tamtego 
filmu. W „Brygadzie” nie ma pra- 
wie wcale scen widowiskowych, 
dramatycznych; akcje partyzanc- 
kie ukazane zostały zdawkowo, 
niemal niedbale. Reżyser znacz- 
nie większą wagę przywiązuje do 
sekwencji dialogowych, każe 
swym bohaterom prowadzić dłu- 
gie dyskusje polityczne, świato- 
poglądowe. Właśnie w tych epi- 
zodach czuje się najsilniej inspi- 
rację „nowej fali”: Gilson trosz- 
czy się o nastrojowość, poetyckie 
podteksty. Film ma w efekcie kil- 
ka wzruszających momentów — 
jednak w ostatecznym rozrachun- 
ku rozczarowuje, Wydaje się, że 
Gilsona interesują nie tyle prze- 
życia bojowników ruchu oporu 
co analogie między. walką poli- 
tyczną we Francji okupowanej 
oraz we Francji dzisiejszej. W su- 
mie —  „Brygada” jest przede 
wszystkim manifestem politycz- 
nym Francuza=lewicowca, żyjące- 
go u schyłku epoki prezydenta 
Pompidou. Ale dla polskiego wi- 
dza „Brygada” jest pozycją niez- 
miernie interesującą: wśród głów- 
nych bohaterów filmu jest kilku 
Polaków, grają ich polscy aktorzy 
niezawodowi; niektóre sekwencje 
dialogowe mówione są wyłącznie 
po polsku. 

Jednakże chyba najbardziej ty- 
powymi pozycjami „nowofalowy- 
mi”, zaprezentowanymi w Locar- 


no, były dwa filmy Jacques Rive- 
tte'a. Rivette, były krytyk, zade- 
biutował u schyłku lat pięćdzie- 
siątych filmem „Paris nous appar- 
tient”; dziś, po kilkunastu latach 
kontynuuje ówczesne  ekspery- 
menty. 


EKSPERYMENTATORZY 


Jego pierwszy festiwalowy film, 
zatytułowany enigmatycznie „Out 
1: Spectre”, był pozycją dość mie- 
zwykłą choćby dlatego, że projek- 
cja trwała równo cztery i pół go- 
dziny. Rivette snuje tu kilka wąt- 
ków fabularnych. Jest więc histo- 
ria trupy teatralnej, przygotowu- 
jącej inscenizację „Prometeusza” 
Ajschylosa; jest dziwaczna histo- 
ria młodzieńca, który udaje głu- 
choniemego; historia szantażystki 
itp. Początkowo poszczególne mo- 
tywy fabularne rozwijają się rów- 
nolegle, niezależnie od siebie; póź- 
niej zaczynają się krzyżować. Po- 
jawia się sugestia, że główni bo- 
haterowie filmu połączeni są wię- 
zami tajemniczego sprzysiężenia. 
W momencie, gdy tajemnica ma 
zostać wyjaśniona — akcja filmu 
nagle się urywa; widz nie dowia- 
duje się, czy owo tajne porozumie- 
nie było rzeczywistością, czy też 
fikcją. + 

Druga pozycja Rivette'a „Celine 
i Julie płyną statkiem” („Cćline 
et Julie vont en bateau”), utrzy- 
mana jest w konwencji komedio- 
wej. Bohaterkami są tu dwie 
dziewczyny, pasjonujące się nau- 
kami tajemnymi, magią, okultyz- 
mem. Przez przypadek bohaterki 
trafiają do tajemniczego, opusz- 
czonego lecz nawiedzanego domu: 
są tam świadkami dziwnego, 
krwawego dramatu, który wyda- 
rzył się tam przed wieloma laty. 
Ich wiedza o tych wydarzeniach 
jest jednak fragmentaryczna: pró- 
bują więc zgłębić tajemnicę, po- 
sługując się rozmaitymi środka- 
mi magicznymi. 

Nie ulega wątpliwości, że drugi 
film Rivette'a jest znacznie am- 
bitniejszy: stanowi próbę prze- 
mieszania kilku gatunków filmo- 
wych. Rzecz rozpoczyna się jako 
poetycka komedia w typie „Ma- 


„Cćline I Julie płyną statkiem”, reż. Jacques Rivette 


rianny moich marzeń”; przeradza 
się potem w thriller horror-film 
ete. Pojawia się także motyw „po- 
szukiwania minionego czasu”: czy 
wędrówka do tajemniczego domu 
jest podróżą w krainę baśni? Czy 
też może — w świat ' wspomnień? 
Obydwie bohaterki niegdyś mie- 
szkały w tajemniczym domu: mo- 
że więc wspominają historię któ- 
rą słyszały w dawnych latach? 
Niestety, film Rivette'a, nabiera- 
jący stopniowo ukrytych podtek- 
stów, kończy się ostatecznie wiel- 
ką farsą. Ostatnia sekwencja jest 
— znowu! — drwiną z widza, 
który historię Celiny i Julii po- 
traktował serio. 

Może nie należy formułować 
zbyt pochopnych opinii: wydaje 
się jednak, że filmy Rivette'a 
dość dobrze charakteryzują pew- 
ną słabość współczesnego kina 
„nowofalowego”. Eksperymenty 
formalne, które w ostatecznym 
rozrachunku polegają ma tzw. 
mruganiu okiem do widza, bywa- 
ją niekiedy dość jałowe. 

W kilka dni po projekcji „Celiny 
i Julii” pokazano w Locarno wę- 
gierski film „Ulica Strażacka 
25”. („Tiizolto utca 25"). Reżyser 
Istvan Szabó opowiada w swym 
filmie o mieszkańcach starej ka- 
mienicy w Budapeszcie, która 
przeznaczona zostaje do rozbiórki. 
W upalną noc mieszkańcy wspo- 
minają przeszłość własną — oraz 
przeszłość bloku mieszkalnego, w 
którym mieszkali od dziesiątków 
lat. Pojawiają się krótkie, urywa- 


NAGRODY 


me scenki: z czasów monarchii 
austro-węgierskiej, z czasów I i I 
wojny światowej, z czasów rzą- 
dów Horthy'ego. Wędrówka w 
czasie odbywa się według wypró- 
bowanych, nowofalowych wzo- 
rów; ale owe poszukiwania minio- 
nego czasu dotyczą epok, które 
naprawdę istniały. 

Trzeba wreszcie wspomnieć 
przynajmniej w kilku słowach o 
filmach, które powstały niezależ- 
nie od bezpośrednich wpływów 
„nowofalowych”. Do tej grupy 
należały między innymi filmy 
amerykańskie, zrealizowane w 
Hollywoodzie; pozycją najciekaw- 
szą był chyba film „Daisy Miller”, 
subtelna adaptacja opowiadania 
Henry Jamesa, zrealizowana przez 
Petera Bogdanovicha. Należały tu 
także filmy z . Południowej Ame- 
ryki, niestety nie najlepsze. 

Wydaje się, że najlepszą pozy- 
cją w tej grupie był polski film 
„Palec Boży” Antoniego Krauze. 
Film przyjęto w Locarno bardzo 
dobrze: słyszało się opinię, że jest 
to na festiwalu pozycja wyjątko- 
wa. Niektórzy rozmówcy pod- 
kreślali, że urzekła : ich postać 
głównego bohatera. Niezwykłość 
tej postaci ujawniała się dopiero 
w konfrontacji z innymi pozycja- 
mi festiwalowymi: „Palec Boży” 
był jedynym filmem z bohaterem 
tragicznym. 


JAN OLSZEWSKI 


Grand RE — „Ulica Strażacka 25” („Tilzolto utca 25) reż. Istvśn Szabó 


(węgry) 


Nagroda Specjalna Jury — „Celine i Julie płyną statkiem” („Cćline et Ju- 
reż. J: 


lie vont en batea 
Nagrody Drugie — ex aequt 


'ques Rivette (Francja). 
„Palec boży”, reż. Antoni Krauze (Polska), 


oraz „Większy szum” („A Bigger Splash"), reż. Jack Hazan (Wielka Bry- 


tania). 


Nagroda Specjalna za najlepszy debiut — 


(Maa on synilnen laulu"), reż. R 
yróżnienia: „Okrutny” („Lutyj”), 
„Die. „Auslieferung" 


„Ziemia jest grzeszną pieśnią” 


uni Mollberg (Finlandia). 

reż. Tołomusz Okiejew (ZSRR) oraz 
reż. Peter von Gunten (Szwajcaria). 
najlepszego operatora przypadła Jackowi Hazanowi, operato- 
rowi filmu „Większy szum”. 


eżyse! 
Nagrodę FIPRESCI otrzymał fllm „Okoliczność” („La Circostanza”), reż. 


Ermanno Olmi (Włochy). 


Międzynarodowe Jury kumeniczne przyznało swe nagrody filmom „Ulica 


Strażacka 25” oraz „Ekspres 


|-Varanasi'* („27 Down Bombay—Vara- 


mbaj: 
nasi Express”) reż. Awtar Krishna Kaul (Indie). 


„Palec boży”, reż. Antoni Krauze 


Z ekranów świata 


Romanca 
o zakochanych 


eżyser Andriej Mi- 
chałikow - Konczałow- 
ski i __ scenarzysta 
Jewgienij Grigoriew, 

współ: 


wy ksztakt wypowiedzi. Tylko czy 
taka forma istnieje w przypadku 
tematu starego jak sztuka? 
Konczałowski postanowił zary- 
zykować: nader prostą, by nie 


przeobrażają się w umowne. Stąd 
w tytule „romanca” (w oryginale 
„romans” — utwór poetycki do 
wokalnego wykonania) dla pod- 
kreślenia niezwykłego charakte- 
ru całego przedsięwzięcia. Już 
pierwsze kadry narzucają lirycz- 
ną deformację tematu: dosłownie 
i przenośnie. Skróty obiektywu 


h dą nie PE 
brać dosłownie, ani czytać w 
konwencji kina psychologicznego: 
wszystko tu nosi cechy poetyc- 
kiej stylizacji. 

1 kiedy w finale — za otwar- 
tym oknem roztacza się widok na 
niezmierzone obszary — intencje 
reżysera wydają się również zro- 
zumiałe. „Żyjemy nie dła samych 


siebie, żyjemy dla innych, dla oj- 
czyzny”. Tak właśnie sformuło- 
wał wymowę „Romancy o zako- 
chanych” jej scenarzysta, Jew- 
gienij Grigoriew. Piękne i wznio- 

jednak znaleźć 


styczny, niełatwo pokonać wer- 
balizm i banalność wielokrotnie 

używanych określeń. Był tego do- 
skonale świadom Andriej Mi- 
chałkow-Konczałowski, a cały 
jego film stanowi pasjonującą 
próbę zmagań z wytartymi kli- 
szami znaczeniowymi słów, ges- 
tów i dramatycznych schematów. 
Już to zadanie określa rangę 
przedsięwzięcia i jego oryginal- 
ny charakter, a trzeba powie- 
dzieć, iż „Romanca” obfituje w 
sceny i rozwiązania brawurowe, 

mie spotykaliśmy jeszcze 
w kinie. 

Zacznijmy rwszakże od intrygi, 
gdyż zderzenie jej prostoty z za- 
stosowanymi środkami insceniza- 
cyjnymi daje miarę aspiracji 
Konczałowskiego. Ona jest bardzo 
młodą dziewczyną, przeżywającą 
swoją pierwszą miłość; on nie- 
wiele od niej starszym chłopcem. 


obietnicą, ałe kolejny list, tym 
razem „, przynosi wiado- 
mość, iż chłopiec zginął ratując 
mieszkańców wioski nawiedzonej 
powodzią. Jest to niespodziewany 
cios; dziewczynie wydaje rz że 


nie rezygnowała z życia i nie 
dzieliła jej gorzkiego łosu samot- 
nej kobiety. Idąc za radą matki, 
Tania poślubia sympatycznego 


syna znajomych, nie w pełni 
świadoma swej decyzji. 
'Tymczasem z Dalekiego Wscho- 
du powraca Siergiej — zdrowy, 
przypadki: 


ciłem do ciebie”. 

męża. Nie jestem tą samą, tam- 
ta umarła”. Zrozpaczony Siergiej 
rzuca się na męża Tani; rozdzie- 
la ich brat. „Nikt mnie już nie 
oczekuje, powinienem wtedy zgi- 
nąć”. 

Zaczynają się szare dni bez 
celu i sensu. Praca kierowcy mo- 
skiewskiego autobusu, monoton- 
ma i bezbarwna. Stołówka, dom, 
baza. Dziewczyna z kuchni, która 
najpierw wiele opowiada kole- 
żankom o swoim chłopcu, potem 
długo płacze. Siergiej po raz 
pierwszy od miesięcy wkłada bia- 
łą koszulę i krawat. Dziewczyna 
ze stołówki zjawia się w metrze 
na umówionym miejscu. „Chcę, 
cz, zostala moją żoną”. Kon- 

„ potem nieśmiały gest 
ŻĘ "Wesele przypominające 
bardziej stypę, niż radosną uro- 
czystość; uważne spojrzenia mat- 
ki i brata rzucane na Siergieja. 
Potem przychodzi na świat dziec- 
ko. Rodzina znów się spotyka w 
mieszkaniu Siergieja i jego żony. 
Brat nie wytrzymuje: „Przecież 
on kochał tylko tamtą”. Żona 
Siergieja też wybucha: „Wiem o 
wszystkim, ale nasze dziecko jest 
dzieckiem miłości, kobiety zawsze 
© tym wiedzą”. I kiedy w małym 
pokoju nad łóżkiem dziecka, Sier- 
iej spogląda na swą żonę — 
Świat wybucha znowu barwami, 
jakie stracił kiedyś po zniknięć 
ciu Tani. 

Materia literacka była zaled- 
wie na obrazek obyczajowy, 
stwarzający szansę cieniowania 
psychologicznego sytuacji, odwo- 
ływania się do sfery wzruszeń, 


z dużym zresztą prawdopodobień- 
stwem powodzenia. Historia ży- 
ciowa — z tych jakie ludzie lu- 
bią, właśnie za to, że nie wyspe- 
kułowane. Z tego właśnie sce- 
nariusza Andriej Konczałowski 
r jak się rzekło, rzecz zupeł- 

je różną od oczekiwanej. Odrzu- 
cił pokusę „love story” opowia- 
danej serio; wprowadził kilka- 
krotnie na plan jupitery i techni- 
ków z ekipy realizacyjnej, roz- 
mowy trębacza (granego przez 
Innokientija Smoktunowskiego) z 
reżyserem filmu, odsłonił więc 
kulisy i uzyskał tym samym 
umowną ramę dzieła, uniemoż- 
liwiającą sentymentalną identy- 
fikację widza z rozgrywającym 
się na ekranie miłosnym drama- 
tem. Konsekwentnym krokiem 
było również poszukiwanie mu- 
zycznego brzmienia dialogów, 
graniczącego ze śpiewem. Od 
zwyczajnie brzmiących kwestii 
bohaterowie wznoszą się do ope- 
rowych tonów, szczególnie w par- 
tiach kulminacyjnych (np. pod- 
czas starcia Siergieja z mężem 
Tani). Są to melorecytacje w re- 
alistycznym tle, przenoszące jak- 
by konkretne, życiowe sytuacje 
w wyższy, poetycki i symbolicz- 


— jakiej poszu- 
kiwał Andriej Michałkow-Kon- 
czałowski w „Romancy o zako- 
chanych” była zadaniem niezwy- 
kle trudnym. Nie należy się dzi- 
wić, iż końcowy rezultat jest 
kontrowersyjny. Film szokuje i 
zdumiewa, pozostawiając uczucie 


tencje twórcy są ambitne i nader 
śmiałe, to ich „realizacja mie za- 


podczas 

w Karlowych Wa- 

rach (film otrzymał tam Grand 
Prix), iż starał się nawiązać do 
tradycji literatury rosyjskiej, 
szczególnie do Puszkina, „słońca 
naszej poezji i człowieka jutra”. 
Stąd nieprzypadkowo bohaterka 
nazywa się Tania — i tak jak jej 


uroda ( 

lacyjna kreacja ebiutującej Je- 
leny Koreniewej) są jak ze snu. 
Za to — może dla kontrastu — 
Siergiej (Jewgienij Kindinow) 
jest postacią z krwi i kości, prze- 
niesioną wprost z typowego kina 
obyczajowego. Podobnych dyso- 
nansów (zamierzonych?) można 
znaleźć więcej. Dokumentalne 
sceny z życia i akcji żołnierzy i 


te dramatyczne diałogi 

strowany uliczny gwar. Wysub 
limowana poezja obrazów i krzą- 
tanie się ekipy przy sprzęcie fil- 
mowym. Być może to, co wydaje 
się dysonansem, jest jedynie wy- 
nikiem naszego przyzwyczajenia 

i ć 


maturgii kina, której pełny walor 
wydobędzie dopiero dzień ju- 
trzejszy. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


ROMANS 0 WŁUBLIONNYCH. reż. 
Andriej Michałkow - Konczałówski, 


Przed premierą 


BEZBRONNE NAGIETKI 


USA, 1972 


Reżyseria: PAUL 
nariusz Według sztuki 
Alvin Sargent, Zdjęcia: Adam Holen- 
der. Muzyka Maurice Jarre. WYko- 
nawcy: Joanne Woodward (ueatrice 
Hunsdorfer), Nell Potts (Matilda), 
Roberta Wallach (Ruth), Judith Lo- 
wry_ staruszka, Richard, Venture 
(Floyd), Carolyn Coatex (pani McKay), 
Estelle Omens (Caroline), Jess Osuna 
(Sonny), David Spielberg (pan Good- 
man), Ellen Dang (Janice Bickery), 
Lynn Rogers (panna Hanley), Roger 
Serbugi (Charlie), Michael Keurney 
tChris Burns), Dee Victor (panna 
Wyant) i inni. Produkcja: Newman: 
Foreman. Barwny. Dozwolony 0d 
16 lat, Czas wyswietlania: 100 min. 
Premiera we wrzesniu br. Tytul ory- 


SEWMAJ 
Pata 


SC 
indela: 


WSPANIAŁY INTERES 


FRANCJA, 1972 


Reżyseri: ACGQUER 
nariusz: Andre Clair 
mas. Zdjęcia: Marcel 
ka: Gerard Caly 

chel Serrauir (Paul), 
go żona Thórese), Michel Galabru 
(komisarz), Jacques i Paul Prehoist 
(bracia Nahum), Ginette Leclerc (ma* 
dame Max) i inni, Produkcja: Euro- 
prodis — Les Films Montforl — 
Societć d'Expansion du Spectacie. 
Barwny. Dozwolony od 16 lat. Czas 
wyświetlania: 94 min, Premiera we 


ESNARD. 5ce 

Robert Tho- 
Grignon, Muzy- 
Wykonawcy: Mie 
Rosy Varte (je- 


ginalny: „The Effect of Gamma Rays 
on Man-ih-the-Moon_ Marigolds". 


Wybitny aktor amerykański 
przedstawia film o codziennym 
życiu ludzi, którzy nie mosli lub 
nie chcieli dać się wtłoczyć w ra- 

standardowych amerykań- 

ideałów. Portret samotnej 
kobiety, która żyje w nędznej 
dzielnicy wielkiego miasta, Wy- 
chowując dwie córki; Joanne 
Woodward dostała za tę kreację 
nagrodę na ubiegłorocznym festi- 
walu w Cannes. 


wrześniu. 
Affaire". 


Tytuł oryginalny: Belie 


Właściciele marsylskiego bistra 
zostają wplątani w podejrzane 
interesy, a ich lokalik przekształ- 
ca się w melinę handlarzy narko- 
tyków; jedynym wyjściem staje 
się uczestnictwo w rywalizacji 
przestępczych ganzów. 


OSOBLIWA MIŁOŚĆ 


WŁOCHY, 1972 


Scenariusz na podstawie własnej po- 
wieści i reżyserla: ALBERTO HBE- 
VILACQUA, Zdjęcia; Roborto Gerar- 
di, Muzyka: Ennio Morricone. Sceno- 
grafia: Carlo Leva, Wykonawcy: Ugo 
Tognazzi (Federico i ojciec Federica), 
Jean Seberg (żona Federicaj, Ewa 
Aulin (sina), Fernando Rey (jej oj. 
ciec), Angelo' Infanti (Bernardo), Evi 
Maltagliati (matka Federica). Pro- 
dukcja: Fairfilms S.P,A. (Maria Ceć 
chi Gori), Barwny. Dozwolony od 16 
lat. Czas wyswietlania: 110 min. Pre- 
miera we wrześniu br. Tytul orygie 
nainy: „Quest specie d'amore", 


Bohater filmu należąc do wene- 
racji, która dojrzewała po woj- 
nie, poszukuje idei, która mogła- 
by jeso życie uczynić wartościo- 
wym, takim jak życie jego ojca, 
antyfaszystowskiezo działacza. 
Pierwszy na naszych ekranach. 
a drusi w owóle film Alberta 


BABIE LATO 


BUŁGARIA, 1973 


MILEN NIKOŁOW 
Bracia Mormarewowie. 7 
Rumen Georgijew. Muzyk 
Karadimczew, Scenografia: 
Nonczew. Wykonawc: 
Parcalew (Metodi Raszków), Tatiana 
ŁołowalRoza Totewa), Iwan  Kon- 
dow adwokat Nejczew), Mllen Pe- 
new (syn Raszkowa), Emilia Drago- 
sllnowa (jego żona, Leda Tasewa 
(Radk Kirczo  Petrow (Teddy) 
i inni. Produkcja: Studija tgralni 
Filmy, karwny. Dozwolony od 14 lat 
Czas wyswietlania; $0 min. Premiera 


yseria 


Pet 
Georgij 


4 


Bevilacquy, lewicowego 


i filmowca. 


pisarza 


we wrzesniu br. Tytuł oryginalny: 


„Siromaszko lato". 


Film o ludziach u schyłku ży 
cia, ich próbach adaptacji do no- 
wych warunków egzystencji po 
przekroczeniu wieku emerytalne- 
xo, ich walce o pozycję w społe- 
czeństwie i zrozumienie u mło- 
dych 
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sobie prawo ich skraca 
i 92, INFORMACJI O 


WARUNKACH 


wa 28, 00-838 Warszawa, 
ten, J, Mikołajewski, 
„Zespoły Filmowe", 


DRUK: 


Societe 


ia. Wydawca: Krajowe Wydaw! 
PRENUMERATY udzielają wsz 
EGZEMPLARZY zdezaktualizowanych, na uprzednie pisemni 

Zakłady 
T. O'Neil, R. Sumik, J. Troszczynski 
d'Expansion du Spectacle, SoVexportfilm, Unitrance 


nietwo Czasopism 
stkie 


Wklęsłodrukowe RSW 
CAF, „Cine-revue”, 


„ŚW „,Prasa-Książka-Ruch", 

oddzialy i delegatury RŚW „Pra 

zmówienie, prawadzi 

„Prasa-Książka- Ruch", Okopowa 
CRF. Europroris, F. 


Noakowskiego 


Centrala Kolpórtażu Prasy 
8/72, 01-042 
rfilm S,P. 


Les 
Film, UPL., ar 


-Książka-Ruch 
i Wydawnictw RSW 
Warszawa. 


Numer przekazano do drukarni 20,8.1974 


00-666 W: 
oraz 


zawa, tel. centrala 25 
urzędy pocztowe. 
„„Prasa-Książka- Ruch", Towaro* 


Indeks nr 25804. ZDJĘCIA: P. von Gun- 
Films Montfort, Newman Foreman, PRE 
Zam. 1429, W-T3. 


Kinorama 


Robert Redford 


Fakty 


Po ustąpieniu Richarda Nixoną z urzędu prezydenckie- 
go „nowej, aktualności nabrała. kalątka dziennikarzy, 

oberta Woodwarda i Carla Berenstolna, którzy zap0- 
szątkowali rozgłos wokół afery Watozęnto, Tytułi „All 
the President's Men" („Wszyscy ludzie prezydenta! 
Prawa do jej stllmowania nabył aktor Robert Redford 
wspólnie z wytwórnią Warner Bros. 


... 


w Jałcie na Krymie powstaje nowoczesne studio fil- 
mowe o powierzchni 14 h W nich latach 
w plenerze krymskim zrealizowano ponad 400 filmów 
radzieckich | zi cznyc! 


Dino De Laurentils skreślił ze swych planów produk* 
cyjnych na rok przyszły „Casanovę” Felliniego i „ 
salą wdówkę” Rerrmana, Powód! „budżet i ta Już zbyt 
napięty.” 


Laurence Olivier, Katharine Hepburn 1 reżyser Geor 
Cukor E adjęciu) pracują nad filmem „Miłość px 
śród ruiny burn gra aktorkę, którą 

dy człowiek oskarża o niedotrzymanie Gb! 
żeńst! Obrońcą w niezwykłym (jak na rok 1911) pro- 
jest Olivier, 


Realizacje 
DEKABRYSTKI 


Annienkow wyjrzał przez okno na podwórze. Zaje- 
chała właśnie kareta, wyciągano z niej jakieś rulony. 
Potem w drzwiczkach ukazała się młoda kobieta, zą 
nią wyskoczył piesek, Annienkow zainteresował" sią 
tym, zapominając na moment o bólu głowy. 

Takim oto zwyczajnym epizodem zaczyna się nie- 
zwykła historia miłości porucznika-kawalerzysty An- 
nienkowa 1 francuskiej modystki Polny. Na razie obo- 
Je tej miłości nawet nie przeczuwają, jak nie przeczu- 


za ukochanym 
na dożywotnie zesłanie. Swej przyszłości nie przeczu- 
wają także pozostali sy Raj historycznego drai 

1 


tu — Wołkońscy, Trubeccy, Rajewscy; jeszcze nie na 
szedł czas pierwszej w historii Rosji próby obalenia 
carątu, zniszczenia absolutyzmu. 

Historia dekabrystek, to jedna z najbardziej poe- 
tycznych | przejmujących kart życia społecznego Ro- 
sji XIX wieku. Ich bohaterstwu i sile moralnej po- 
święciii swe utwory Puszkin | Niekrasow, Tynianow 
i Paustowski, Wiersz puszkinowski dał tytuł filmowi, 
który ukończył w wytwórni „Lentlim” reż. Władimir 
Motyl (lego wypowiedź cytowaliśmy w nr 26.) 
„Gwiazda zwodniczego szczęścia”* podejmuje ten temat 
po raz trzeci w historii radzieckiej kinematografii, po 
dawnym, niemym jeszcze filmie Iwanowskiego ,, 
1 twierdza” | zrealizowanej u schyłku lat pięćdziet 
tych „Opowieści północnej”. 

Płomyki świec odbijały się w twarzach z ikon, w 
oczach Poliny i Anmienkowa. Ukończywszy modiit 
pop zapytał, a drużba-więzień przetłumaczył Polini 

— Czy pragnie służebnica pańska Praskowia wziąć 
ślub ze stużebnikiem pańsktm Iwanem? 

— Tak — po rosyjsku odpowiedziała Poltna. 


Ewa Szykulska podczas pobytu w Leningradzie 


W drzwiach cerkwi ukazali stę nowożeńcy t drut- 
bowie, Annienkowa i jego towarzyszy znów zakuto w 
kaśdany... 

Między tymi dwoma eplzodami scenariusza zawiera 
się cała historia dekabrystów 1 ich żon. w głównych 
rolach wystąpili: polska aktorka Ewa Szykulska (Poli- 
na), Natalia Bondarczuk (Maria Wołkońska), Irina 
Kupczenko (Jekatlerina Trubecka), Oleg Striżenow 
(Siergiej Wołkoński), Aleksiej Batałow (Siergiej Tru- 
Becki), Igor Kostolenski (Iwan Annienkow), Innokientij 
Smoktunowski (gubernator irkucki), Oleg Jankowski 
(Rylejew), Wasilij Liwanow (Mikołaj 1). (mcz) 


Premiery j 


GORĄCY POŁUDNIOWY WIATR 


Kobieta ucieka przed mężem: przed laty wyjechał 
za granicę jako robotnik sezonowy, dziś jest gangi 
rem. Spotyka przypadkiem na szosie mężCzYznE, który 

długo w RFN a teraz. po powrocie, nie 
Razem będą pró- 


jzie. 


lys ze znanej u mi 
akterem iest masy 
niezliczonych ró! 


vo 


partyz: 
I ęszcze jedno; dobrze znane publiczności jugosłowiań- 
D 


anaćko, aktor cha- 
sympatycznej, po- 
rolę kobiecą gra 


lej nazwisko: Jovan Janićljević-. 
rakterystyczny, o dużej vis comica 
oranej bruzdami twarzy. Natomi 

lutująca Tatjana Bosković. 
jytuacja robotników sezonowych powracających po 
latach I niełatwo adoptujących się w warunkach grun- 
townie zmienionych w czasie ich nieobecności jest tu 


Ludzie 
QLEG WIDOW 


„Chyba na zawsze przypisane zostały mu filmy owla- 
e romantyzmem, głoszące pochwalę odwagi 4 piękno 


miłości!" — pisze w „Sowietskim ekranie" krytyk 
J. Szirajew w artykule poświęconym temu aktorowi. 
Po Pizygodowym tlimie „Jeździec bez głowy” według 
powieści Mayne Relda, w którym zagrał tajemniczego 
łowcę mustangów, Maurycego Geralda, stał się jednym 
z najpopularniejszych bohaterów młodzieżowych także 
i w Polsce. Opisując kolejne role Widowa w takich 
filmach, jak duński „Czerwony płaszcz”, radziecka 
„Bajka 'o carze Sałtanie” | jugosłowiańska „Bitwa nad 
Neretwą”, krytyk wspomina także o epizodach kome- 
diowych, 'w których młody aktor wykazał nieoczeki- 
wany talent charakterystyczny: — „Należy sobie tylko 


FKinematografika 

: JAN MŁODOŻENIEG 
JEAN-PIERRE BLANC b 
stara panna 


aby jego komediowe występy były częstsze 


życzyć, 
i bardziej znaczące! 

Zdaje się jednak, że ani realizatorzy, ani widzowie 
nie chcą pożegnać się z wizerunkiem Widowa-roman- 
tycznego herosa. Jak już informowaliśmy, występuje 
teraz w jugosłowiańskim filmie kostiumowym „Pokój, 
stworzenie, ból” Kiryła Cenowskiego, oczywiście w r. 
li amanta, a jego partnerką jest polska aktorka Ma 
gorzata Potocka, 


Komaki Kurihara i Oleg Widow w filmie „Moskwa — 
moja miłość” 


